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ЖАНР КАТТА gi'JA В УСЛОВИЯХ СОВРЕМЕННОСТИ 
( Ин-т искусствознания ии. Хамзн) 
Катта ашула по своей идейной сущности, отражая дух 
своею народа представляет собой ценнейшее художесг-энное 
достояние. Эстетическое воздействие её несомненно. Она яв­
ляется не только необходимы» средством идейно-художествен­
ного отображения действительности, но и определенный воспл-
тательным оружием. Это ещё раз свидетельствует о тон, на­
сколько глубоки и жизненно устойчивы истоки этого замеча­
тельного и своеобразного вида искусства. 
В целом искусство катта ашула можно определять как 
культуру, основаннун на динеарно-монодическом мышлении, ха ­
рактерные особенность которой выражены в сдержанности выс-
казывания,конпентрированносги выражения при большой эыоцио-
нальной насыщенности. dai ia ашула - классический образец 
песенного, свободно-импровизационного стиля узбекского му­
зыкального искусства, доведенного до _.- с-юеа степени худо­
жественного совершенства. 
Ивтовирование катта ашула в современной музыкальной 
практике - это не просто механическое воспроизведение музк-
кадьво-повтнческого текста, а творческий процесс, вепроиз« 
вольное, в художественном отношении, музыкальное самовыра­
жение. 
В обновлении музыкального языка катта ааула, увеличе-
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нам его выразительны* средотв, векалуи роль играют совре-
меввве формы бытования г исполнения денного хавра. При 
этом ва практике узазоналиеь сдедувдве типы пения: тради-
ционное пение ватта ашуда среди вародно-профеооиональвых 
певцов) в второе - яовцертвое пение - оовремеввая лсполни-
тельсвав форма ватта ащула, чаще воего присущая профессио­
нальный, музывальво-образоланным певцам и участникам ков-
дективоа художественной самодеятельности. 
£аё одна форма бытования ватта аиула - это подуляри-
зацвя хавра через систему врухвов художествеввой самодея­
тельности с приобщением наиболее талантливо—одареввой мо-
лодёхи к этому традиционному искусству. Отсюда, острейшая 
проблема сохранения хаяра ва современном этапе: воспита­
ние кадров певцов - носителей искусства ватта ащула в музы­
кальных учебных заведениях! (начиная от детских музыкальных 
ввод в ковчая консерваторией). 
Следу иная форма бытования традиций капа ашула в совре­
менной уэбевовой музыке - это появление целого ряда музыкаль­
ных произведений разнообразных хавров вомпозвюрсиого твор­
чества. Причем формы проявления различны: во-первых - соз -
давве однотипных песен с использованием капа авуха о ооп-
ровохдеввам, где ва фона метрически четкого остинато паетру 
ментального сопровождения дается вокальная импровизация. 
Во - вторых - использование хатта авула в своем стабильней! вх -
де, в форме цитатного материала в музыкальных драмах, в нвот-
румевтадьвой музыке. 
В-третьих - создание обработок ва основе ватта ащула 
( обработка дая Х Ора а капелла, инструментальные обре<5о«и 
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два орвеотра народных инструментов). 
В-четвергых - создание куэьЕальных произведений на о с ­
нове исполнительских традиций ватта агула (песни, хорошо 
произведения, вокальво-орвеотровые произведения). 
И последнее - это творческое переосмысление принципов 
формообразования а исполнительских традиций вахта акула ком­
позиторами Узбекистана (создавав оимфоничеоввх произведений, 
BOsaZLBKx произведений, использование ватта аиуда дхя вос-
созданин речитатива). 
К а н а амула - жавр узбексвой профессиональной музьки 
устной традиции, тесно связанный с народными истоками, проч­
но вошел в музыкальный быт народных наос и любим ими. Он о б ­
ладает иотучима художественными достоинствами, развизаетсз 
и оказывает стимулирущев воздейотвив на современную музы­
кальную практику и на композиторское творчество. 
АСТАФЬЕВА 0 . 
КШРНО-ШСТРУМЕНТАЛЬНОЕ ТВОРЧЕСТВО КОМПОЗИТОРОВ 
ТАДЖИКИСТАНА 
( Т а » . г о с . ин-т искусств им. U. Турсун - гаде) 
Процесс становления профессиональной многоголосной му­
зыкальной культуры в Таджикистане, в виду исторических при­
чин, протекал неравномерно. Первые произведения появлялись 
в жанрах вокального и оперного искусства. Камерно-инструмен­
тальное творчество 20-БО-х годов очень незначительно, что 
объясняется невысоким уровнем композиторской техвика, отсут­
ствием своих исполнительских коллективов и муаыкадьво-подго-
товлевной аудитории. 
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Развитию камерно-квструкентального жанра в 40-г-вачале 
50-х годов способствовали композиторы РСФСР я других братских 
республик, тесно сроднившиеся о национальной культурой Таджи­
кистана я глубоко её изучившие. Однако все чаде встречается 
имена композиторов таджиков, с профессиональным мастерством 
и зрелостью музыкального мышления, реиавдих проблемы разви­
тия национальной нузЕХИ на высоком художественном уровне.Весь­
ма показательно появление таких творческих фигур, как Ш.Сай-
фнтдянои, Х.Абдуллаев.Я.Сабзаноз, Д.Охунов, А.Хамдамов. В 
концертах, квартетах, пьесах для отдельных инструментов при­
сутствуют черты, прочно связываание их с равней традицией на­
ционального творчества, например, цитатность. Важнейшей зада­
чей того периода остается освоение техники ансамблевого пись­
ма, а также поиски специфических и гармонических приемов. Ес­
ли первые произведения били типично жанрового плана, то ко 
второй половине 60-х годов появляется целый ряд сочинений, 
где язэо прослеживается поворот в сторону углубления, пси­
хологизации образов, отличающихся развитой композиторской тех­
никой. 
70-е годы - новый этап формирования камерно-инструмен­
тального жанра. Ирибегая к современным композиционным средст­
вам, композитор начинает разрабатывать на их основе националь­
ные формы таджикской музыки. Все это оказалось возможным толь­
ко благодаря несравненно более глубокому, чем ранее, понима­
нии специфической природы народно-национального искусства. 
Обращаясь s народной музыке, композиторы пытается теперь пос­
тичь ее интонационный строй, структурно-ладовые закономернос­
ти, фактически- систему в собственном творчестве. Такой метод 
позволяет переходить к обобщенному тематнзму, подчас лишь в 
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глубинных элементах связаввим с нациоиальзыаи нсхокали . 
В васхоякее время появилось очень много произведений 
камерно-инсхрументального жанра, отличающихся индивидуальным 
своеобразием, привлекающие смедосхь» творчески! решений. Та ­
ковы сочивевия 3.и~иршакар,Т.Шохидн,10.к°амедова, Д.Дусхнухаме-
медова, Ф.Бахора,А.. Ахоева и К.Яхъяева . 
Новое понимание природы родного искусства необычайно 
расширило границы творчества композиторов. Оставаясь глубоко 
национальным, оно становятся все более интернациональным по 
идейно-образном? наполнению. 
ВАВДОВ А. 
КОМПОЗИЦИОННЫЕ ОСОЬьННОСТИ ЦИКЛА "2<t ПРЕЛЮДИИ И 
; ФУГИ" Г . ЯУИЕДЯ 
( ï a a i . r o c . к о н с е р в а т о р и я им. М. Ашрафи) 
3 концертном и педагогическом репертуаре пианистов о с о ­
бое место запинают крупв-е полифонические циклы, состоящие 
из прелюдий и фуг. Развитие данной формы охватывает истори­
ческий период от Бремени творчества И.С.Баха и до ваших д н е й . 
Таким образом складываются определенные закономерности, р а с к ­
р ы т » которых посвящены хруды я.Ыильшхейна /"Хорошо хемпери-
рованвый клавир И . С . Б а х а " / , В.Задерацкого / " 2 4 прелюдии и фу­
ги д .Шостаковича"/ ,И.Лихачёвой / " 2 4 прелюдии и фуги Р.Щедри­
на"/ . 
Цикл Г.Ыушедя , одного из ведущих композиторов Узбекис­
тана, создав в 1975 году. Его своеобразие заключается в орга­
ничном сочетании европейской и узбекской национальной тради­
ции. Эхох сплав характеризуется рядом особенностей, связанных 
оо спецификой узбекского мелоса, принципов его развития, фор­
мообразования. 
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Текатизк некоторых прелюдий н ijz использует цитаты 
в » акает прототвп-поддвннв«. Больвввотво же прелюдий и ф?г 
отровтсв ва оригинальном тематвзме, во имещем оообеваости 
свойственные узбекской вокальной ига инструментальной музызе. 
В частности, это интервальная отруктура тем, юс ладовое вав-
ховевие, рнтмачеовая организация,- интонационная основа, обус­
лавливающая дявамвву мелодичвовото развития. Опредедяюции на­
чалом композиционного строения является жанровая принадлежность 
теватввва. 
Следует отметить разнообразие фора, используемых компози­
торов в прелюдиях. Особого внимания заслуживают формы характер­
ные для народны:: песен, где основополагающим началом является 
форма BOCT04BOS поэзии. В частности Г.Кушелеы широко исполь­
зуется форма, соответствующая формам рубая с развовЕДВоотаая 
её рнфмовкв. 
Формы фуг вдввообразан. Это стройные трехчасовые вомооза-
цаа, содержащие экспозицию, средний раздел, реприз;. И если, 
в плаве форнообразовавна вомпоавюр прядеравваетсв строгих,вы-
работаввых европейской вколов традиция, то в плаве гармонии 
и тонального разввтвя ов вносит собственные изменения. То­
нальный план экспозиций в фугах чане нарушает привычные предс­
тавления. Причина этого вроется в ладовом наклонении тем.Заслута -
вает внимания компоновка прелюдии в фуги в мввроцяка. Еоа-
позатор использует принцип "контраста типа дополнения", во прв-
мевевае его оказывается весьма разнообразным. 
Прв внешней традиционности формы прелюдий я фуг Г.Купель 
достигает нового, ветрадиционого её ваполвеаая. Новаторство • 
трактовке жавра связано со стремлением композитора претворять 




НЖОТОРЫЕ ЧЕРТЫ ИКЛОДИКИ ПЕСЕН ТУРКМЕНСКИХ БШШ 
(Ин- ï истории км.Ы.Батыроаа АН ТУЖ.ССР) 
В искусстве туркменских бахвв воплощение поэтических о б ­
разов в образы музыкальные осуществляется во взаимодействии 
различных музыкально-выразительных средств, одвин из которых 
являетоя мелодия. 
В музыковедческой литературе даются различные определения 
мелодии. Не перечисляя их линь ответил, что в наиеы сообщении 
под мелодией (мелодикой) подразумеваются одноголосные напева 
песен бахав, звучацие в голосе исполнителя* 
Мелодия - важнейаая основа к as народной, так в профессио­
нально! музыки. Её выразвтельвые возиожности особенно возрас­
тают в песенных жанрах, когда она материализуется посредством 
голоса / - самого совершенного инструмента, способного переда­
вать самые разнообразные человеческие чувства • эмоции. 
В мелодии песен бахии высотные изменения последовательнос­
ти звуков, как и в мелодии любого музыкального произведения, 
нмевт две стороны: ладовую основу и мелодическую линию. 
Л а д о в у ю о с н о в у песен бахжи составляют, в о с ­
новной, семиступенные диатонические лады: дорийский, фригийский, 
мжкоолждийокий, 801ИЙСКИЙ. Встречается и лад о увеличенной с е ­
кундой между I I ж 1 ступенями. Редко встречается песни бахии, 
меходжя которой изложена в одном определенном ладе, обычно в 
одной песне обнаруживается наличие двух, иногда трех ладов ( л а ­
довая переменность). Развертывание мелодии происходит при кон­
центрация неустойчивых тонов лада вокруг тоники и побочных у с ­
тоев . Устойчивость тоники всегда постоянна, даже тогда, когда 
в мелодии происходит ладовая перемена. Побочные устои часто 
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смецаются sas внутри одного лада, так и при его перемене. 
Тоникой почти всегда выступает нижний звук тоники. Использование 
в мелодии У1, у н ступеней нихеюники характерно для западнотурк-
ыевской и ташаузской "школы" бахии. Места побочных устоев не­
постоянны: они могут находиться в различных расстояниях от тони -
ни - на секунду, терцию, кварту, квинту и септиму. 
Песни бахши в большинстве случаев начинаются не с тоники, 
а с какого-либо побочного устоя, но всегда заканчиваются ясным 
кадевционныы завершением на тонике. Отметим одну характерную 
особенность, встречаемую в народном музицировании. Дело в том, 
что туркменские бахая любое произведение начиная? л заканчива­
ют аа открытых струнах дутара, тогда как тоника песенной мело­
дии мохет находиться на больших секундах и терции, чистых к вар 
ты и квинты выше от звука, соответствующей открытой мелодиче­
ской струне дутара. Б этих случаях бахши вначале на открытых 
струнах дутара воспроизводят несколько тактов ритмических усу-
лей, основанных на ритме мелодии, затем сразу, или же посред­
ством относительно продолжительных отыгрышей "модулирует" s 
тонике мелодии. £ заключении песни происходит обратный процесс: 
после каденционного завершения мелодии на тонике, осуществля­
ется "модуляция" к звуку, соответствующему открытой ыеподиче-
окой струне. В результате в начале и конце произведения появля­
ется как бы ещё одна - дополнительная тоника. Так как она на 
протяжении всей мелодии не встречается, её можно считать своего 
рода инструментальной тоникой. Взаимосвязь инструментальной то­
ники с товикой песенной мелодии почти такая же, как тоники с 
побочным устоем. 
Диапозов мелодии песен бахши достигает большой «шроты. 
Его расширение происходит не путем постепенного ивтонавдюнного 
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развертывания, а путем применения эонности, в результате ко­
торой мелодия членится на две и более регистровые сферы. В 
Каждой зоне образуются новые побочные устоя. При нисходящем 
движения мелодии границы зон часто исчезают. Сказанное в боль­
шей степени относится к марийской я ашхабадской "школам" бах­
ни и менее характерно для западнотуркменской и некоторых вет­
вей тах.узской "школ". 
При ладовой перемене вариантность некоторых ступеней (Пи 
71). Встречается алыерирование других ступеней, которое не свя­
зано с ладовой переменноотью, здесь альтерированные ступени 
выступают: I) как элемент орнаментация мелодия (форшлаг, мор­
дент) я 2) как особый способ интонировании. Если первый встре­
чается во всех "«колах" бахии, то второй в виде следования 
друг за другом хроматических вариантов одной я той же ступени, 
в основном, в марийской "школе". 
К особенностям мелодики песни бахши можно отнести часто 
используемые нисходядие секвенции, которые: а) выступают как 
связующий элемент между мелодическими построениями и способ­
ствуют достижению целостности произведения; б) осуществляют 
плавный переход мелодии из более верхней регистровой сферы 
в относительно низкую. Секвенции могут быть модулирующими и 
немодулируюцими. 
Относительно м е л о д и ч е с к о й л и н и я в пес­
ках бахии отметим, что ей характерны восходящие и нисходящие 
движения, с .преобладанием первого. Часто мелодия задерживается 
на одном звуке или же вращается вокруг него. Изредка появля­
ются восходящие а нисходящие квартовые скачки. Следование в 
одном направлении сразу двух ходов, превышающих секунду, не 
встречается. 
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В пвсвях бахая мелодическая линия, одновременно с ней и 
эмоциональное развитие, достигает своей вершяны в главной куль­
минации. Следует оговориться, что смысл термина "главная к у л ь -
нявацяя" в ваяем контексте на совсем идентичен с его смыслом, 
понимаемо* в европейской музыке. Потому, что в песнях бахзш в 
большинстве случаев главная кульминация это не точка наивысше­
го напряжения мелодии, выраженная одним высоким звуком (или s e 
любым звуком, выделяемым различными выразительными средствами), 
а относительно продолжительный отрезок мелодии, иногда даже ц е ­
лое мелодическое построение на самом высоком регистре. У турк­
менских народных музыкантов не встречается употребление специ­
ального термина, означающего главнув кульминации, как, например, 
у узбекских музыкантов - аудж. Однако, главная кульминация во 
многих песнях бахни почтя по всем параметрам сходна с ауджем. 
Характер частных кульминаций, которые можно обнаружить в 
каждой музыкально-поэтической строфе песен бахяи почти такой 
же, как я в европейской музыке. 
ДХУШЕВ А. 
О ПСИХОЛОГИЧЕСКОМ" ОСНОВАНИИ 1ШША1ЫЮЙ ЭСТЕТИКИ 
СРЕДНЕВИОВОГО ВОСТОКА ; 
( Ин-т искусствознания им. Хамзы ) 
Психологическим основанием музыкальной зстетики средневеко­
вого Востока является учение о душевных силах человека. Ово в о з ­
никло как следствие развитии подхода к музыке со стороны чувст­
венного восприятия, слухового опыта человека (психофизиологиче­
ский подход) , а также признанна музыки одним из видов чувствен­
ного наслаждения. 
Наиболее последовательно это учение развивают те ученые я 
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философы, музыкально-эстетические концепции которых опираются 
на естественнонаучные основания и противостоят космологическим • 
числовым и иным принципам, игнорирующим чувственный опыт челове­
ка. Среди них прежде всего - аль - Фараби ( +930), Ибн Сина 
(tI037), Беруни (+1048), Омар Хаййам (+ ок.П27), Махмуд аш -
Шираэи (+ ISII) , Абдухкадыр Марата (+ 1435), Абдурахман Диами 
(+ 1492), Заянулабиддин ах - Хусайни (ХУ в.) и многие другие. 
Ранее всех это учение представлено у Фараби, а в наиболее 
полном виде - у Ибн Сины. Основным его источником являлась тео­
рия познания , базирующаяся, в свою очередь, на психологической 
науке с ее иерархической структурой душевных сил человека. 
Учение о восприятии музыки носит в трактатах Фараби и Ибн 
Сины универсальный характер, оно присутствует ( как психологи­
ческий аспект) почти во всех наиболее существенных идеях и тео­
риях музыкальной эстетики. 
Начиная от Ибн Сины ( в большинстве научных трактатов) про­
цесс восприятия музыки осуществляется тремя основными силами: 
(I) чувством (или силой) слуха (хассат ас - сам а) ,(2) различа­
ющей силой животной души (кувват ал - мумаизза) и (3) вообража­
ющей силой ( кувват ал - мутахаййила). Каждой из них отведена 
строго определенная функция, но без учаотия хотя бы одной из 
них человек не способен полноценно воспринять музыку. 
Слух - это внешний орган восприятия, его начальный этап. 
Он воспринимает музыку такой какая она есть, не испытывая при 
этом ни наслаждения, ни отвращения. Последствие же испытывает 
различающая сила животной дуви в зависимости от вызываемого эмо­
ционального состояния и соразмерности композиции. Воображающая 
сила осуществляет непрерывность процесса восприятия и отличает, 
запечатлевает, запоминает красоту и гармоничность музыки. Она 
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представляет собой рациональное начало по отношении к разли­
чавшей силе. 
В истории музыкально-эстетической мысли средневекового Вос­
тока подход к проблеме взаимоотношении и функций душевных сил 
человека определял и кардинальный подход к оценке и роли музы­
ки в жизни человека и общества. Некоторые ученые (особенно тео­
логи и философствующие законоведы) объявляли, что музыка спо­
собна вызвать только лишь низменные порочные страсти, так как 
наслаждение от неё получает лишь »цветная сила человека. 
Напротив, в трактатах о музыке (ИСн Сины, шпрази^ Хусайни 
и др.) утверждается, что в процессе слушания музыки низшие силы 
души совершенствуются и сблзгоразизэктся. 
Ещё одна группа С например "Братья чистоты" ;xi в . ) , UyxaM-
над аль- Газади (+IIII) и некоторые гуннские теоретики предос­
терегала слушающего о возмо^ьом пробуждении в нем животных сил 
души, и в реяул:laie чего разделяла зосяриятие музыки на два ас-
-.^.га - физический и духовный. 
На основе каждого подхода строились учения и концепции, 
представляющие собой различные идейные направления в эстетике. 
Признание равного взаимодействия всех сил и их совершенство­
вания в результате восприятия музыки привело к высочайшему дости-
хению музыкальной эстетики средневекового Востока - учению о му­
зыкально-эстетическом воспитании человека, совершенствовании его 
духовного и нравственного облика. 
ЗИСЕШИ Д. 
НИСОТОРЫЕ ВОПРОСЫ ПОВЫШЕНИЯ ЭФФЕКТИВНОСТИ 
ЮЗЫШЬНЫС ЗАНЯТИИ С в постановке проблемы) 
' ( ТашГИЦ 
В настоящее время во всем мире идет постоянный поиск новых 
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путей повышения эффективности обучения. "В современны! усло­
виях, когда объем необходимых для человека знаний резко и 
быстро возрастает, - сказал на ХХУ съезде КПСС Л.И.Брежвав,-
j:f.c невозможно делать глава;» ставку на усвоение определенной 
суммы,фактов. Важно прививать умение самостоятельно пополнять 
свои знания, ориентироваться в стремительном потоке научной и 
политической информации1" 
Проблема оптимизации процесса обучения, поиски более эффек-
тиных методов проведения урока, как одно из проявлявши этого 
процесса, во многом связаны с более полным применением научных 
данных современной педагогической психологии. Правильный учёт 
психологических аспектов учебно-воспитательного процесса - од­
но из действенных средств повышения эффективности процесса обу­
чения. 
В работах представителей советской педагогической психоло­
гии: Ф.Н.Гонободмна, В.Н.Крутецного, ii.В.Кузьминой, H.A. Верб, 
В.Г. Куценио, А.А.Смирнова, Я.Н.Пономарёва, а.НЛардакова, A.B. • 
Витт и др. проблема усвоения знаний рассматривается как сложная 
система, зключащая в себя восприятие и осмысливание учебн"" 
информации, её закрепление в памяти; изучаю""-:, -^потаенные осно­
вы усвоения учебного матери»"-., .^аимодействующие между словом, 
с одной стог"'- , а восприятием с другой; исследуются основные 
..-.•« усвоения знаний. 
Данные педагогической психологии используется: I . при пост­
роении программ и учебников; 2. при обосновании методов воспита­
ния и обучения; 3 . при определении путей индивидуального педа­
гогического подхода и т.д. 
I . "Материалы Ш сьезда КПСС",П.,Политиздат, 1976,стр.77. 
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Проблема повышения эффективности обучения актуальна и для 
ыузшалышх занятия, проводящихся в индивидуальной форме. Инди­
видуальные занятия и, музыкальные в частности, решающие в своей 
основе те же задачи обучения н воспитания, имеют общее и отлич­
ное от групповых. Их специфика определяется я повывенкыи творчес­
кий начало«, тан как в основной они является форной обучения 
представителей творческих специализаций, в овязи с чеи их психо­
логический аспект несколько более обострен. 
Одним из Неиспользованных резервов в музыкальной педагогике 
является применение психологически обоснованных методов музыкаль­
ного обучения и воспитания, зависящих от : I) индивидуально-пси­
хологических особенностей обучахцихся, 2) индивидуально-психоло­
гических особенностей личности обучающегося, 3) опецифини музы­
кально- учебной информации. 
Однако проблема изучения и научного осмысления психологиче­
ских аспектов процесса музыкального обучения, а так ж» проблема 
изучения и передачи педагогического опита в отношении .со психо­
логического содержания до настоящего времени в музыкальной педа­
гогике остаётся практически не решенной, а те или иные свидетель­
ства об опыте выдавшихся педагогов-музыкантов разрознены, доста 
точно отрывочны, часто < односюроння : и не получили научного ос­
вещения. 
В настоящее время назрела необходимость научного подхода к 
педагогической психологии применительно к музыкальным занятиям. 
Педагогическая психология применитехьнак музыкальным занятиям. 
Педагогическая психология групповых занятий находится в гораздо 
более выгодном положении, уже имеет достаточно развитую теорию, 
опереддеиный опыт, некоторые компоненты которого могут быть пе­
реосмыслены и использованы в музыкальной педагогике, что несом-
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ненно будет способствовать повышению эффективности индивидуаль­
ного музыкального обучения. 
ИВАНОВ А. 
К ПОНЯТИЮ * ТРАДИЦИЯ * В НАУКЕ О НАГОДВОЯ 
нУЗЦ£АДЬН0я КУЛЬТУРЕ 
( Мое.гос.консерватория ии. П.И. Чайковского) 
В терминологическом аппарате современной науки о народно­
му зык адьноы творчестве одно из центральных мест запинает поня­
тие традиции. Эта категория связана с общий обозначением прост­
ранственно-временных рамок и внутреннего содерхавиа исследуемых 
наукой явлений народной музыкальной культуры. Конкретные интер­
претации данного понятия сопряжены о принципами и формами самого 
объекта внимания этой науки. Анализ характера этих трактовок мо­
нет оказаться существенным в осмыслении тенденций развития и о т ­
дельных проблем музыкальной фолыиоржетихханалогичных ей дисцип­
лин. 
1 . Можно разграничить два "среза" понятия"традиция": динами­
ческий и статистический. Динамический ракурс в трактовке этого по­
нятия связан с требованиями четкости историко-временных коорди­
нат. Он ориентирует на дяахрашня анализ какого-либо ряда куль­
турных фактов, между которыми акцентируется отношения преемствен­
ности. Статический"срез" / в синхронии/ понятия "традиция" связан 
с рассмотрением каждой местной традиции отмеченной явлениями куль­
туры, которые локализованы в одном общем для них времени и прост­
ранстве. Границы локализации соответствует той или иной историче­
ски формирующейся общности людей, - общности и хозяйственной, и 
этнической, и духовной. В этом случае четкость пространственных 
координат - обязательное требование научного подхода.' 
2 . В народно-музыкальной традиции отражен особенный строй »и-
росозерцавин,деятельности,музыкального мышления.Её музыкальные 
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явления суцестзуют в своеобразных условиях контекста, ситуаций, 
которые, поотоявво повторяясь, образен жнзненну» в художествен­
но-выразительную основ} нузьвальво-вауковкх организмов . Цэзду 
тек, в музыкааьвой фольклористике ве разработав детальныйкомп­
лексный подход s изучения народных традиций. 
3 . На данном этапе развитая науки о народно-музыкальной 
культуре понятие традиции требует более полного изучения с прив­
лечение»: ряда категорий, таких нал: 
Тенет - контекст, подтекст 
произведение - деятельность 
/продукт деятельности/ 
пятерках, язык - речь, речевая деятельвооть 
сикхровяя - диахрония 
Обрацевие в некоторой; массиву оовреневвых работ по нуаввадь-
ной фольклористике, видимо, показало, что в целой превалирует 
направлеввость на понятия одного вертикального ряда: текст, про-
авведевве, материал, язвя, синхрония. Фодьвлорао.-куяьвальная тра­
диция преде таах «як оовокупнооть музыкальных произведений, музы­
кальный натеряал в язвя которых изучаются в синхронии, ва оонова-
ввв в в точки зрения фиксируемых специальными способами музыкаль­
ных текстов. 
Ив категорий второго ряда выделяется по-преимуцеотлу понятие 
деятельности / ухе опредеаеввя музыкального фольклора даются,как 
правило, иыевно через это поннтяе/. Категория деятельности рас­
сматривается музыкальной фольклористкой в аспекте, близком! этно­
графии. Это, например, изучение оуцеотвущих в контексте фольклор­
ной деятельности в порождаемых ею значений в выводов мугыкадьно-
авуяовых организмов, исследование потребностей, мотввов народно-
музыкальной деятельности, ее предметов, уотавовак целвобразоваввя. 
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Подобно категории "деятельность", ограничиваема в оодвржаввв 
ецо одного ванного поняня - "нонтекот". 
Bei 8io непосредственно влияет ва интерпретация феномена 
музыкальной традиция i яаузе о вародно-нузыкажьвом творчестве. 
Преимущественное внимание фояьнлориогоз-иУзыковедов. я тем яв­
лениям, которые фиксируются понятиями, выделенными в один вер­
тикальный ряд, а с другое отороны,- слабое оовеценяе проблем, 
связанных оо сферой действия категорий второго, первого ряда,-
ciaiBi вопроо об адекватности оховввнайся в музыкальной ( и к -
юряотша овотвва натодов объект; ае исследования. Возможно, 
п о в научении традиция будет полезным всё бовеа вирокое прив­
лечение тех научных представлений, в вторые связаны о идеями 
иудыурно-еотетичеоиого анализа явлений народно-музыкальной дея­
тельности, контекста и подтекота в т . д . , - представлений, опнрав-
яихся на принцип историзма в принцип коышаксвоств. 
4. Особо существенным для разработки подобного рода задач 
представляется опыт анализа традиции в сложно-организованных 
системах народной культуры, где есть необходимость в специально 
маркированном различении области народного профессионализма в 
сферы непрофессиональной деятельности. Результаты такого анали­
за были бы приемлемы для совершенствования наиболее обеих науч. 
них представлений о тех народных культурах, где в наоюящее вре­
мя фактически отсутствует исторически обусловленное в осознанное 
разграничение искусства непрофессионалов я народных профессиона­
лов устной традиции. Изучение деятельности народных исполнителей, 
аванвя функций вх деятельности ног бы обнаружить глубоко законо­
мерную целесообразность специализации художеотнвнао-творчеокой 
практики в различных народных культурах. Эта специализация опи­
рается ва нормативы и требования, которые фиксируется оамой ка­
тегорией традиции. Этим, в частвоотн, н обусловлено выделение 
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существуя»« i рамках традиции культурно-астатических концеп­
ций, образов-представлений вародных музыкантов о ценностях своей 
деятельности, культуры, традиции. 
Разработка контурно обрисованных проблем историзма, комп­
лексности подхода I опиравшейся ва них пробдены содержательно­
го семантического анализа входит в круг очередных задач совре­
менной музыкальной фольклористики. Более систематическая работа 
в этом направлении нацелена на преодоление некоторых слабых 
звеньев науки о народной культуре. Она может способствовать р е -
менах актуальных научных проблей исторической и культурно-худо­
жественной реконструкции ценностей народно-музьиалышх традиций, 
ввинчен» богатств традиционного искусства в мировую сопиально-
аультурнуп практику современности. 
КАДЫРОВА Н. 
ЗНАЧЕНИЕ МЕЛОДИЧЕСКОГО НАША В СИМФОНИЧЕСКОЙ МУЗ Ut К 
ЯЕДИРТАНД 
(Иа-т искусствознания им. Хамзы) 
Как извеотно, мелодия более воето выявляет индивидуальные 
самобытные черты стилистического почерка композитора, его на­
циональную принадлежность. Особенно велика роль мелодического 
начала в тех национальных культурах, которые, как например, у з -
бекокая, оеновываютоа на традиционной монодийной музыке, в т . 
Ч. маяомах, отвечахчнх художественным и духовным потребностям 
современного сдужатела. Значение мелодического вачааа в симфони­
ческих произведениях композиторов Узбекистана проявляется преж­
де всего 1 больном распространении мелодического тематизма, в 
характере формообразования, особенностях драматургии. 
Особенвоотн мелоднчеокото тематизма определяют характер раз ­
вития на других этапах формы, а также вою композицию в целом. 
• - -
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Например, прощенные темы получают "ф}авпвовал»во-внажог1Ч-
ные" вв}трвтематачесвоы} варвавтво-варвацвоивое раваерхыаавае 
в продженво-развиващвхоя оереданах. 
2 . Варвантвооть в вариационное и. вас основные формообразу­
ющие прввцввы меаодвческого тематвзма провававт на i c e jpoiHl 
композиции в симфонической творчестве хомпозвюров Узбекастава, 
что приводи! к появлению свободных форм"аторого плава" - рассре­
доточенных, с двахроваым ядв сивхроввым оочетаввев различных фун-
кций. Это весьма симптоматичное явление в контексте современной 
музыки, поскольку в вей, как известно, наметилось новое отвоие-
нве в лариаитно-нариационному метод} в принцип; повторности.осог-
навве их значительной роли в непрерывном симфоническом разверты­
вании. Они дают возможность постепенного "вызревания" нового ка­
чества вз исходной посылки, помогает проследить самый процесс 
преобразования, увидеть мер} в степень обновления. Вотречаетоя, 
вапрвиер, влияние особенностей сонатного мышления, симфонмчяоети 
на полифовичеовве вариации - в I части Симфонии fe I М.Таддиева. 
В формах чаконы, паосакалии, основанных ва принципах повторноо-
1В, заметны непосредствевные связи с национальным искусством. 
Порой принцип ровдадьвостя смыкается с вариавтво-вовтраст-
вым (финал симфонии Г.Мушеля "Памяти Навои") ,обеспечиаахчии внут­
реннее единство прв контрастных сопоставлениях, вврот} симфони­
ческого дыхания. Сложная рондо-соната о зеркальной репризой в 
элемевтамв контрастно-вариантной формы образуется во 2-й часта 
"Симфонических рассвазов о Самарканде" И.Акбарова. 
3 . Большие воамозмохвоста два выявления специфики каждой 
горизонтальной мелодической лаввв в условиях 'разраженной" проз­
рачной фактуры с ограниченным чаевом голосов, с большим значени­
ем сольных произведений, создает камерный симфонизм. 
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*. S некоторых произведения! "раосредоточенвооть" мелодики 
зазывав! "расорадоточенвость" форм. Черты импровизационное« с 
превалированием мелодического зачала прядают современной муаы-
хе характер вепосредстлеивого "отклика" ва происходящее. 
5. Тематические связи в цикле ( в том числе субвариантша, 
побочные, принцип яовонвтонационности зачастую ыеяду контраот-
ЯШ1Я образованиями - приводят к образованию контрасгно-ссстав-
выт. форм, которые могут быть представлены как цикличность в од-
иочаствоотя и одночастнооть, образованная яз яяоючастноотя. 
Роль мовоявтовационной драматургии в узбекском, оиифовяаие 
выражает глубинною связь о особевностяяя национального яузыкадь-
вого мышления, мовоивтонацнонность дает оптимальное соотношение 
мекду повтораостьв я язяевчявостыо, отвечает специфике синфо-
ничноотя. Пргвгап яовоявювациоввостя (с февояевоя конструктив­
ного интервального комдекса в его основе) в иавоиах яохво срав­
нить со средневековыми модусами, сдуяашлии далекой предтечей 
совреяеввого теяатяаяа. Во явогях произведениях современной ыу-
знвя, "поязрзуваей" X народным ладам, зозроидается форвообразу-
пқее значение яодальаого принципа. 
6. Тавяя образов, роль яелодяческого начала в узбекском 
сяяфовяческоя искусстве, исходящая яа специфики народного я уст­
но-профессионального творчества в отвечающая в то же время тен­
денциям современной нузыка, очень веляка. Наличие этих "индивиду­
ализированных" элементов едяаства облегчает процесс вэаимообога-
щенпя я вааяяоааявяя культур. В национальной мелодии таятся ог­
ромные потенциальные возможности, использование которых в кон­
тексте современной музыки мояет привести я интересному плодот­
ворному результату. Национальная традиция оря атом получает охов 
творческое воплощение, обогадаясь в результате оама • приобретал 
23 
нечто новое. 
Удачные образцы узбекской сикфонической иуэнки, разнооб­
разной по стилистической направленности, свидетельствуют о перс­
пективности творческих позиций композиторов Узбекистана. 
КОВАЛЕНКО В. 
НЕКОТОРЫЕ ВОПРОСЫ ОРГАНИЗАЦИИ УЧЕБНОГО РЕПЕРТУАРА 
ПРИ ОБУЧЕНИИ ИГРЕ НА ФОРТЕПИАНО В ТАШГИК 
( ТавГИС ) 
Важнейшая роль социалистической культуры - армирование 
новою человека, обогащение его духовного мира. 
Глубоко закономерным является то, что проблемы культурно­
го воспитания масс решается; в общегооударотввавон масштабе. 
Раовярение сета культурно-просветительные учреждений -
результат политики КПСС в области культурного строительст­
ва. 
Курс фортепиано - одна вз важнейших компонентов музыкаль­
но-художественного воспитания студентов. 
Водехь показателей вавшов музыкального работника сети 
культурно-просветительных учреждений /широкий музыкальный круго-
з о р , умение играть в акноипакировать по слуху и по нотам, навык 
свободного чтения вот с листа, развитый двигательный аппарат/. 
Специфика вуза , отраженная в модели показателей качеств 
музыкального работника, является критерием при организации у ч е б ­
ного процесса. Обеспечение посредством направленного подбора р е ­
пертуара музыкально-технической подготовив для специфической 
деятельности руководителя музыкальных коллективов. 
Учебный репертуар - одно вз эффективнейших средств разви­
тие музыкальных способностей, обучевия профессиональный навыкам. 
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Корректирование построения программ а заввсимоотн от в а -
дивидуалькых способностей обучаемого - аахвайвая задача п е д а -
гога-пианиота. 
Пра планировании репертуара ориентировка проводится по 
нескольким направлениям: 1 .юав1ороавай учет музыкально-техни­
ческих способностей студента; 2 . учет обучашцего воздействия 
предмета фортепиано в заввсимоотн от других музыкально-теоре­
тических дисциплин, т . к . современный комплексный подход к про­
цессу обучения требует тесного взаимодействия всех музыкаль­
но-педагогических наук; 3 . выявление в конкретизация различ­
ных дедагогическвх задач , связанных оо спецификой деятельнос­
ти обучающегося. 
Подробное изучение всех закономерностей подбора учебных 
программ - важное средство улучаенкя качества преподавания. 
.'ШАРОВА №.. 
О РОИ РИТИА В ПРОЦЮСАХ ФОРМООБРАЗОВАНИЯ ТУРКМЕНСКОЙ 
ТРАДИЦИОННОЙ ИНСТРУМЕНТАЛЬНОЙ МУЗШИ : 
( T a i . r o c консерватория им. М.Ашрафв) 
Ратмачеокве рвсувкв, ооотаваящяе произведения туркмен­
ской инструментальной музыки отличаются своеобразной красотой, 
лаконичностью, в сочетании о многовариантность». 
Завершенность рвтмаческах рисунков в туркменской музьве 
обычно сочетается о относительной законченностью медодачвсввх 
структур. Немаловажное значение для определения законченности 
ритмического рисунка имеет его позторность /точная или варьи­
рование«/ в ыузшальной форме. 
Ритническое развитие происходит путем варьирования ритми­
ческих рисунков одного сходного вла нескольких различающихся 
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ТИПОВ. 
Характерные способы ритмического варьирования туркменской 
музыки - это ритмичеокое дробление, суммирование и различного 
рода усечения. Дожа измененных элементов а соседних ритмичес­
ких рисунках доюиво значительна, оююда а обилие различает­
ся длительностей внутри одного произведения. 
менее свойственен туркменской музыке такой вид ритмического 
развитая как ритмическое контрастирование. Ритмический контраст 
рисунков внутри какого-либо произведения подразумевает: 
I / различия типичных соотношений длительностей, составля­
ющих контрастнее рисунки; 
2/ различая внутренней организации этих рисунков; 
3 / различия используемых а них способов ритмического варь­
ирования; 
4 / развачая протяженности ритмических рисунков. 
Относительно несложные по форме /I-2-х-частные/ а неболь­
шие по масштабам произведения, вак правило, строятся на одном 
наком-либо типе ритмических рисунков, представленным i много­
численных вариантах. 
Более протяженные произведения, инещие достаточно овся­
ную внутреннюю композицию /3-х частную п а рондообразвую/, по 
способ; ритмической организации разделяются на две основные 
группы. 
В первую групп; входят произведения, разделы которых по­
строены ва ритмически контрастных типах ритмических рисунков. 
Свидетельством смены раздела формы в области ритма и служит 
переключение от одного типа ритмических рисунков х другому. 
Внутри разделов каждый тип рисунков предотавден свободным чере­
дованием своих вариантов. 
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Интересно, что в некоторых произведениях обнаруживается 
своеобразные, не повторящиеоя в других произведениях, ритми­
ческие рисунки, выпоянявдие роль "стоп-сигналов" - дополни­
тельных знаков приближения границ разделов формы. 
Ко второй} тип; ритмической организации относятся произве­
дения, построенные на однотипных ритмических рисунках. По 
сравнении с небольшими пьеоажи, ритяичеевув основу которых 
также представляет один тип рисунков, здесь возрастает коли­
чество точных ритмичеоких повторов, а также количество вариан­
тов ритмических рисунков. Особув роль в таких произведениях иг­
рав! ритмические рисунки - "стоп-сигналы", вносящие необходи­
мый для четкости композиционного плана элемент ритмического 
контрастирования. 
То, что основой музыкального целого служат многочисленные 
ритмические варианты сходной структуры, придает произведениям 
черты единства. То есть ритм на уровне музыкального целого вы­
полняет функция объединения. 
Ритмическое контрастирование разделов, использование спе­
циальных ритмических средств для подчеркивания их границ, факт 
-неоднократной повторности ритмических рисунков - все это сви­
детельствует о раочленяшцей функции ритма. 
Постоянное вариационное изменение ритмических рисунков з 
туркменских произведениях, некоторый элемент новизны, вносимый 
в каждый их них, создаёт ощущение непрерывного ритмического 
движения. То есть ритм о этой точки зрения выполняет функцию 
развития. 
Особенное значение имеет ритм для создания типичных образ-
ио-змоционадышх сфер, присущих отдельным видам туркменского 
музыкального наследия. 
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Специфика функционирования с и т а в туркменских произве­
дениях - имеются в виду асинхронность действий ритма по отноше­
нии к действиям других элементов музыкального языка, а также 
упоминавшийся выше ненаправленный, волнообразный характер рит­
мического развития, - способствует создании общего сдержанного 
характера туркменской музыки. 
УАЛЫСЕЕВА А. 
К вопросу общности традиций инструментальной исполни­
тельской практики народов Средней Азии и Ирана. 
( Ин-т искусствознания им. Хаызы) 
Музыкальные культуры народов Средней Азии (Узбекистан и 
Таджикистан) и Ирана имеют богатую традициями многовековую ис­
торию развития. Зти традиции ( в явлениях творчества, исподни-
тельнительства и восприятия)издревле складывались у разных на­
родов данного региона а обстановке общности их исторических, с о ­
циально-политических и экономических условий хизни, и поэтому 
также обнарукивают черты общности. В области профессиональной 
инструментальной исполнительской практики, которой посвящяется 
данное сообщение, они вырабатывались на основе типологически 
родственных инструментов, сходных жанров и форм вокально-инстру­
ментальной музыки и т . д . 
С XJI в . , со времени начинавшегося ослабления политичес­
ких связей между Ср.Азией и Ираном вследствие образования двух 
самостоятельных, феодальных государств Шейбанидов и Сефзвидоа, 
культурные контакты между народами этих стран не прекращаются. . 
Но тем не менее, черты общности в традициях музыкального ис­
кусства определяются теперь прежде всего факторами взаимосвя­
зей, имевших место в предшествующие периоды. Общность тради­
ций наиболее ярко проявилась в профессиональной музыке устной 
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традиции, развивавшейся наряд; с фольклорными жанрами и, полу­
чившей классическое оформление в узбекско-таджиясиих макомах 
("Чаааакои") il иранских дастгахах. 
С процессом зарождения 1 формирования профессионализма г 
узбекской, таджикской и иранской музыке, профессионального испол­
нительства тесно связан процесс развития и севервенствования от­
дельных видов инструментов нал барбат ( у д ) , чанг (арфа), най 
н др. Позже, с формированием инструментального состава Шашма-
нома (см.работы И.Р.Раджабова, Т.С.Вызго, Ф.МЛароматова) в к а ­
честве ведущих инструментов выступает танбур, дутар, рубаб 
(каиварский и бухарский иди таджикский), гиджак, чанг (цимба-
лы), най, воннай, дойра. Каноны и их инструментальные части 
ранее исполнялись преимущественно танбуром и дойрой. Более ши­
рокий состав мавдмного ансамбля включал почти все вышеперечис­
ленные инструменты. Иранские дастгахн исполняются функционально 
мхи эргон слегически тождественными и родственными среднеазиат­
скими инструментами как тар, сетар, вамавча, сантур, най, думбав, 
(иди его иначе называют и "зарб"). 
Многовековая традиция развития профессиональной музыки тре­
бовала дня освоения специальной подготовни и высокой профессио­
нализации от исполнителя. В общих условиях изустного бытования 
музыки в Ср.Азии и Иране складываются профессиональные исполни­
тельские вводы, в которых вырабатываются и общие традиции в про-
цесое обучения. 
Концентрация лучших художественных сил в различных средневе­
ковых культурных центрах Востока приводила в сближению и взаимо­
влиянию,в чаотнооти и в области инструментальной исполнительской 
н творческой практики. (Сведения, начиная с УП-х вв . , об извест­
ных музыкантах Средней Азии м Ирана прославившихся в Багдаде, Да-
TS 
паске, Герате, Самарканде в др.) 
Складываются традиция сольного и ансамблевого инструмен­
тального исполнительства. Ансамблевое исполнение имеет древние 
традиции как в Ср.Азии (см.Ф.М.Каронатои. Р.Л.Садиков,Т.С. 
Вызго), так и в Иране. Формировавшиеся ва протяжении веков ин­
струментальные ансамбли в Узбекистане и Таджикистане, и подраз 
деляеыые Ф.М.Караматовым ва две основные группы, имели место 
и в музыкальной практике права. Это - а) ансамбиь состояний 
из громко а резко звучащих инструментов (как сурнай, карнай, 
вагора), который звучав на открытом воздухе во время всевозмож­
ных торжественных мероприятий (выезды ва охоту, в военные по­
ходы, овадебво-обрядолых празднествах и т . д . ) ; б) ансаибвь 
инструментов сравнительно мягкого, камервого звучания (сюда 
входили почти все остальные инструменты), который исполнял, в 
отличие от предыдущего, музыку не прикладною характера, (см.: 
Ф.М.Кароматол. Узбекская инструментальная музыка.I.I972.) Ха­
рактерной особенностью ансамблевых составов являлось включение 
в них неоднородных инструментов, т .е . каждый вид инструмента 
выступал в единственном числе (как например ансамбль ив 4-х 
инструментов - уд, чанг(арфа), гиджак, дойра я др., которые во 
воем многообразии запечатлены в миниатюрах средневековых худож­
ников Востока). Такого рода ансамбли, наряду о другими, имеют 
место и в современной исполнительской практике. 
Ансамбли профессиональной музыки устной традиции играя в 
унисон, располагали тем не менее тембровым развообразием, глу­
боко специфическими исполнительскими приемами и возможностями 
игры на каждом инструменте, входившем в его состав. Это требо­
вало от каждого исполнителя звания особенностей составвого инст­
румента, поэтому часто одна музыкант владел игрой ва нескольких 
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»нструиэнтах. Кроне того, обиевзлества роль ритмического кача-
да в музыке Востока. Чаще всего певец был в исполнителен на 
ударном инструменте (дояре или дунбаке). 
С периода становления Узбекистана в Тадзинистана ва путь 
социалистического развития, обогадаютон традиции в аноамблево-
то исполнительства ва народных ивструмевтах. Создаются орвеот-
ра народны/; инструментов призванные исполнять многоголосную вузы 
ну . С этой целью раоаврается общвй двапазов явструыентов путев 
создавая их семейств сводится полный хроматический звукоряд. 
Однако здесь имеется ещё некоторые нерешенные проблемы ( с м . : 
В.И.Беляев, Ф.НДаронатов а др. ) 
Попытав реконструкции отдельных ивструвевтов предпринима­
лись в в Иране (вапрвмер, создавав семейства таров а оантуров-
Аля Наги Вазири.Абдульхасаном Сабо). Однако эта начинания ве 
носили систематического в целенаправленного характера. 
I . e . , в современных условиях мы наблюдаем процесс рохденая 
а становления новых исполнительских традиций, которые требуют 
ах развитая ва основе ценных накоплений п р о п о ю , отбора, осно­
ванного ва принципах преемственности -"вакнейюего качества куль­
туры" (З.Дксса) лань в результате которого формируются кязне-
стоШае традиции. 
ВДВДВЫ В. 
НАРОДНАЯ МУЗЫКА ГЛАЗАМИ МОДОШД 
( Кос.гос.консерватория им. П.И. Чайковского) 
Народно-кузыкадьное искусство - исторически сформировавшая 
оя кулыурво-художеотленнаи система, позволяющая осознавать в 
поввмать время: календарное (время природы), время возрастной 
стилистики культуры, художественной и научно-познавательной д е -
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ятельности людей, время различных поколений в ях ввровоазревхя. 
Народно-музыкадьнув овотеву, - своего рода orjotos истори­
ческого вревевв,- веобходияо наблюдать в разных временных воду-
с а х , позиция, перевоплощениях. С этим вав раз я связаны различ­
ные подходы в её восприятию. Осознание специфики в взаимосвязи, 
в свою очередь, позволяет гпубке понять, оценить я почувствовать 
многосторонне сану народную традицию. 
Одвв вз наиболее существенных прязвшов вародвой традицион­
ной культуры связан с преемственностью времен, возрастов, поколе­
ний. Здесь актуальный представляется целый комплекс проблей, та­
н к , вав: - контакт поколений в провдоя я настоящем; - форвы э т о ­
го контакта, определяемые условиями развития национальной, локаль­
ной традиции; 
- психологические мотивы, потребвоств, движущие творчеством вав 
старших, так в молодых; 
- исполнительский акт в народной непрофессиональной деятельности, 
а также в профессиональной музыке устной традиции как «вмене­
ние возрастных ватегорвй (вааривер, поколением стасвиж поётся 
я играется то, что усвоено в молодости) я т . д . 
Образ молодого поколения - наследника традиций - рельефней 
обнаругивает процессуальную сторону фольклорных явлеввй, ях 
ЕИЗНЬ во всей гибкости я изменчивости её форы. Сопоставление же 
различных возрастных групп между собой (как в пределах одной, 
тан в отличных друг от друга традиций) помогает глубже, шире,пол­
нее осознать жвзвевный в художественвый контекст творений вародвой 
культуры. 
Потребвоств володёхв в заявтересовавнов я уважительной отно­
шении я фольклору своего народа, многостороннем восприятии я ус ­
воении его социальных в художеотвеванх ценностей являема, как 
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известно, призвано« высокой культуры общества, нации. 
Благодаря заражащой, суггестивной природе народно-музыкаль­
ной деятельности, пои благоприягных условиях активно реализуется 
культурно-воспитательная функция народной традиции. Ова охваты­
вает в увлекает молодые поколения, погруженные в разные сферы -
как варо -музыкальную, так в научно-познавательную, специализи­
рованную. Практические наблюдения здесь даёт многосторонний харак­
тер общения вежду ванныии областями деятельности молодых ( с по­
зиций внутренних в ввевввх связей, контактов), в частности, воз­
никающего в ходе фольклорной практики. 
Установка ва лодобвое общение оказывается при известном предс­
тавлении о задачах профессионалов-собирателей, студентов-участни­
ков экспедиций. Преодоление ограниченного понимания возможностей 
собирателей сввзаво с направленностью их деятельности, сохравеввя 
в преемственности традиций. 
Конкретная цель сводится в создавав условий, позволяющих 
приблизить явления фольклорной культуры в восприятию вх молодыми 
поколениями. Уровни восприятия а д е » могут быть различными. Овв 
диктуются самими формами фольклорной деятельности. Их ценностная 
иерархия определяется степенью включенности в зекам формировав-
ниеоя традиции, в конечном счёте, - способностью "столннуть" два 
овоиотва вародвой памяти - её пассивность в активность, по воз­
можности, реконструировать ковтекот тех или иных форы фольклорной 
жизнедеятельности. В этом контекоте чрезвычайно важно найти те 
"нити", которые заинтересовали бы детей в подростков, сделай бы 
для них искусство старших поколений частью тою многослойного ху-
дожеотвенно-эмоциоаального восприятия мира, который ныне "озвучи­
вает" социальные условия современного села. 
. Учёт уже имеющегося опыта кулыурво-обаественной пропагав-
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д в о й к о й работы ног бы оказаться полезным при прогвоэированви, 
планировании в управлении музыкальной практикой i её некоторых 
аспектах, определяемых обцей проблемой "народная культура • « о -
ходёжъ". 
Два формирования внутреннего мира личности, ее воспитания 
источником подлинной культуры является непреходящая эстетическая 
цвввость в ивровоззреячесяая целоствос» вародво-ыуэынальяого вво­
де два вел духовно-практического опыта многих повелевай людей. 
НАЗАРОВ А. 
ОБ ЭВОЛЮЦИИ ПОНЯТИЯ "ЮЗШАЛЫЮЕ ИСКУССТВО" '"' ' 
В ТРИА1 МЫСДИТШЙ СРИШЕТП в куидицто ВОСЮЕА - -""-' • 
( Ив-т воиуоопозванвя в«. Хамзы ) 
Понятие "искусство" (сив'а) развнввЕсь параллельно в so в з а -
имодействии оо "звавввв" ( ' B I B ) составляло одну вэ принципиально 
важных гносеологических проблей средневекового Воотока. Его с п е ­
цифическое оодержавве, обусловлеавое особенностям религиозных 
в научно-фндософоких воззрений, ва разных зтапах своей эволюции -
приобретало различный, порой противоречивый смысл. Контекстуаль­
ное исследование этой эволюции ве п о д л 1 задача- данной статья, . 
во два более глубокого в всестороннего оснвсвевва музыкальной нау­
ки а искусства, веобходава конкретизация наиболее существенных, 
сторон понятия "овв'а". 
В современной европейском понимании термин "кокусстао" приме­
няется обычно в следуоцих значениях: 
1 . Творческая художественная деятельность; 
2 . Отраовв творческой художественной деятельности; 
8 . Система приемов в методов какой-нибудь отраовв практи­
ческой деятельности; 
4 . Умение, тонкое звавве дева, мастерство. 
3 * 
Хотя художественно-эстетический аспект понятия "син'а" я 
целой соответствует a i m значениям, но его особенности определя­
т с я присущий ему гносеологический содержанием. Искусство входило 
в концепции "знание" ('вам) как инструмент логического мышле­
ния» метод овладения светскими и религиозно-философскими назва­
на, поэтому неслучайно научные дисциплины объявлялись фактически 
искусством, а не ремеслом (касб, тихарат). Это - аотвва (кантик, 
вав искусство логического мышления и как искусство взаохааня мыс­
ли), математика, медицина, архитектура, музыка, этика, астрономия 
и т . д . 
"Сив'а" означало laaxe способность лвдей в наукам, заложен-
вым я их д у м Творцом , а его деятеаьвости 
вав проявление Абсолютного искусства, достижение которого доаг 
каждого правоверного. 
В широкой сикеле понятия "сив'а" относится к различным отрас­
лям знаний, а я узкой смысле - это конкретно-прикладная стадия 
определенной отрасли естественнонаучных Сваи светских) звавий. 
Понятие "музыкальное искусство" простиралось на вое отрасли 
музыкально-практической (профессиональной) а музыкально-теоретиче­
ской деятельности. Хотя постоянное смешение терминов"нам" в "сив'а" 
затрудняет определение границ музыкальной науки и искусства, во 
их контекстуальные значения дифференцированы достаточно определен­
но, дая SOÏO, ч?обы яо всем диапазоне "сив'а" выделить три отрао-
I I или стадия музыкальных знаний. 
А.) музыкальная практика. 
Уузыкавно-художествевная практика, вав едва из форм эстети­
ческого отношения к дейотвитеаьности, является зеркалом, где кон­
кретно отражается искусство и знание музыканта, певца и сочините­
ля. Все её отрасаи (практическое искусство , инстру-
меаттааьное искусство , наука пения 
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ошх I i . » . ) сдукили объевтол изучения музыкальной 
науки. 
Б.) музыкальвая пропедевтика и практическая теория. 
Умозрительная практика (идя "практическая теория" но Фарне-
ру) этообщетеоретичесхиесведезия о скстекв музыкальных с р е д е » , 
направленные на плодотворное разлитие музыкальной практики, на 
воспитание кадров музыкального искусства и науки. Бодьиинство 
сохранившихся до ааяих дней трактатов по музыке носат пропедев­
тическую, направленность. Их характеризует ясность теоретических 
формулировок, лаконичность и обцедоступиость изложения и ояи 
предназначены как курс введения в специальную музыкальную науку. 
В.) Наука музыки. 
Умозрительная арак тика, подчиняясь требования« логическою 
совершенства, непротиворечивости и полноты, естественный образои 
привлекала в сферу теории музыки закономерности дотяни, яатего-
рии и метода философии, яетоды естественных наук, акустики, кате-
иатикя, психология и таи оелыи способствовала ооздавт системати­
ческой науки иузяки. Фарабя был первым ученым Востока создавшая 
стройну», воследовательвув науку о кузине; ов первый на естествен­
нонаучной освове попытался определять центральное понятие музы- . 
ни - гармония звуков. В своей музыкально-теоретической концепции ' 
(основанной и направленной ва развитие музыкальной практики и 
практической теории) Фарабя творчески применял и развивал теории 
континуума Аристотеля и логико - математический метод Платова. 
Применение последнего, особенно математического "доказательства" 
привело к тому, что музыкальная наука Фараби стала часто не впол­
не точно отражать музыкальную практику, в тоже время она стала 
доказывать возможность применения новых средств выразительности, 
тем самым содействовала развития музыкального искусства в целом. 
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НАЗАРОВА Л . 
ОБЩИЕ ЗАКОНОМЕРНОСТИ РАЗВИТИЯ ТАДЖИКСКОЙ 
сшионичвоюй д ц 
(Тадж.гос.ан-т искусств ВВ. М.Турсун-заде) 
1 . Развиваясь в едином русле советского многонационального 
искусства, таджикская оимфонвческая музыка естественно отражает 
его направленность. Способность ощутить ведущие тенденции навей 
эпоха прослеживаются: в образной сфере, в сфере формообразования 
СТИЛИСТИКИ, в отношении в народной; источник; в т . д . 
Как расширение образного горизонта, пав отражение общих для 
советской музыки тенденций в таджикской симфонизме является факт 
обращения ж проблеме личности о её многообразным внутренним ми-
ром, сложных строем чувств, преломляющим острые жизненные ситуа­
ции современной эпохи.. 
2 . Расаиревие образно-тематической аферы влечет разнообраз-
зве композиционно-стилистических форм свифоввчесивх произведений. 
Исваввв в областв музыкального языка, оркестровых средств, формо-
образованиа через усвоение реалвствчеоввх традиций "кучкистов", 
П.Чаявовсжого, С.Рахманинова / W - e - 5 0 - e годы/ подводят на данном 
этапе H поствжевню опмта мастеров совремеввой музыки - Д.Шостако­
вича, С.Прокофьева, А.Хачатуряна, И.Стравинского в т . д . 
Ощутима индивидуализация музыкального языка, особенно в сим­
фонических произведениях молодых композиторов /Д.Д;стм;хамедов, 
Ф.Бахор, Т.Шахвди, 3 . Мяриаиар.../, вошедших в атмосфер; музкнань-
вой жизни органично и смело. Им свойственно тяготение в жировом; 
освоении разнообразных стилистических направлений XX столетня. 
Правда, ва этой пути встречаются в потери в ова; труднодостижимо- . 
го'равновеовя" национальных элеаентов с новыми выразительный!! 
средствами современности, во оам факт поиска является обнадежила-
8? 
ирш. 
Определявшей чертой стилистики современного национального 
симфонизма является мелодический склад мышления. Столь сильное 
тяготение в линеарной организации музыкальной ткани в последнее 
время объясняется как общей направленностью музыки И столетия 
/усиленной ЛОГИКОЙ горизонтального голосоведения/, так и 
конкретно-национальными особенностями нонодийного искусства, содер­
жащего в сабе потенциальную попифовичность. l o i факт, что "подз-
фокия - искусство мелодическое" во многом обуславливает прист­
растие современных таджикских композиторов в данной форма выра-
аения, Е8 традиционные, выработанные в процессе многовековой 
европейской практики, приёмы способны углубить национальные ч е р т 
и в сфере симфонической музыки: эффект непрерывной текучести, ощу­
щение внутренней динамики /при отсутствии внешней "событийности"/. 
3 . На данной этапе претерпевает качественные изменения диа­
лектика взаимоотношений народного в композиторского творчества. 
Радость непосредотзенвого соприкосновения с художественным насле­
дием народа постепенно сненязись более трезвым, осмысленным усво­
ением традиционных эстетических закономерностей в это стало воз -
можным только в силу возросшего уровня художественного мировоззре­
ния композитора, роста его профессиональной техники. Ценным явля­
ется стремление проникнуть в глубину ещё неизведанных слоев тра­
диционного таджикского искусства в его сложные музыкальные формы, 
такие вав маком, циклические пьесы. Опосредствованное преломле­
ние художественных принципов народно-профессиональной музыки ны­
не является едва лв не ведущим методом таджикского симфонизма. 
При этом на данном этапе используется в метод "цитаты* /правда 
реже, чем раньше/, функции и понимание которого в ворве измени­
лись, полностью подчинившись индивидуальному стили композитора. 
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образао-драматургическону замыслу композиции/'Праздвество", свя­
та из балета "Спитаиен" Т.Шахвдв, "Мараканда", 'Навои Hajo", ф. 
Б а х о р а . . . / . 
4 . Много творческой инициативы таддинсвие воипозиторы прояв­
ляют в области формообразования, что было ваиечево ещё в симфони­
ческой музыке 50-х годов. Поиски в данной области, обусловленные . 
всей ходов развития советской свифоннчеокой музыки, открывают боль­
шой простор для проявления своеобразного, индивидуального нацио­
нального. Придерживаясь в целой традиционных европейских фори, 
нногие композиторы Таджикистана (стремятсяi опереться при этой на 
родную почву, обращаясь , в частности, в закономерностям формо­
творчества маноиов, развитых инструментальных циклических пьес. 
Степень "отклонення" от стандартных норы европейского музыкально­
го мышления различна: ; одних авторов она проявляется в большей 
мере, у других - в меньшей. Важев тот существенный фактор, что 
национальное, проникающее на уровне формообразования, постепенно 
начинает расшатывать мнимую монополии "европейских форм", откры­
вать широчайшие перспективы для более смелого художественного син­
теза традиций отечественной и мировой музыкальной культуры. Начи- : 
нал со второй половины 60-х годов наблюдается попытка симфовиза- -
ции сложных форм национального музыкального наследия 
Своеобразный явлением "нового0 стиля стала сонатная форма, 
куда проникают черты развитых лирических жанров традиционного нас­
ледия. С этим связана и планировка некоторых первых частей симфо­
нического цикла, выраженная в отходе от сонатной формы к сквозным 
монологическим формам. 
Привнесение драматургических принципов, идущих в симфони­
ческую музыку "изнутри" таджикского искусства, объясняется естест­
венным стремление выявить своеобразие эстетических представлений 
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таджикского народа. Поэтому лиризму / в его специфических фор­
мах/ как одной; из основных качеств национально-художественной 
психологии композиторы придают особое значение. Отсюда и его ши­
рокое, свободное проникновение в симфонические опусы данного пе­
риода. Следует подчеркнуть, что в последнее время ощутимы связи 
с традициями Д.Шостаковича - с его углубленно-философской направ­
ленностью симфонизма. Именно это неотъемлемое качество творчес­
кой концепции великого художника современности созвучно чертам 
традиционной таджикской музыки. 
Освоение творческого опыта выдающихся мастеров музыкальной 
культуры'помогает таджикским композиторах проникнуть в более глу­
бокие пласты таджикской народно-профессиональной музыки и как бы 
заново ощутить своеобразие национального стиля. 
Непрерывное и закономерное развитие национальной симфониче­
ской музыки неотделимо от общего потока советского многонациональ­
ного симфонизма. Сходные явления, утвердившиеся в общей практике 
современной музыкальной эпохи, дополняют и усиливают своим дина­
мическим импульсом своеобразие таджикского искусства. 
САБИРОВА С. 
ХОРЕЗМСКИЙ" «0ЛМ10Р И ЕГО ПРЕТВОРЕНИЕ В ТВОРЧЕСТВЕ 
КОМПОЗИТОРОВ УЗБЕКИСТАНА Сна примере концерта для 
чанга и оимеоническим оркестром А.А.лтядғ^ноиа) v 
( Ургенчское музучидище им. Харратова) 
Музыкальный фольклор Узбекистана разнообразен.Лекальные чер­
ты свойственны и хорезмской народной музыке. Такие распространен­
ные инструменты как буламан, гармоника не встречаются в других о б ­
ластях. Дастаны /эпические сказания/ очень мелодичны и исполняют­
ся в сопровождении целого ансамбля, состоящего из буламана, гиджа­
ка, дутара, тара, рубаба, гармоники и дойры. Распространенные жан-
ад 
ры: ojBapa, дутарные вакомы, песни хавфа OTOJTOIBJEI В другвх 
областях Уэбеввстана. 
- Благодаря воюввса, вэобретеввов хивинским музыкантом в поэ­
тов Паххавовов Нвязов вврзабовв Кааввов в 1886 г . , до нас довлв 
весвоаьво рукописей старинных хорезвсввх канонов. 
Нет ооввеваа, что хорезасвве маковы, дастаны сувара, некоторые 
хавры народной музыки икает многовековую историю. Они векани х в -
Bji в народе. Большое количество вариантов сохраняют своп перво­
основ}, выработанную коллективным народный нывдением. Сравнитель­
ный анахвз многочисленных вариантов одной.в той хе песни помога­
ет ;ставовв1ь архетии. 
Хорезмский фольклор обладает ярко выведенными локальными чер­
тами (хадо-антоаацаоваыл в аетрорвтавчесвив строовваи нелооа).Зле-
вевтн S I B , сочетаясь со своеобразной ваверой вокального в ивстру-
вентального исподьнительсгва, определяют неповторимый обвив музы­
ки Хорезма. В настоящее время в Хорезме варнду с современными 
народными песнями хивут песни старинные. 
И народ пра атов "производит отбор лучших в отношении выра­
зительности а хазвезстойчввоств опытов в завоеваний провлого- ва 
тех, что допускает переосмысления в условиях нового содержания, 
вовою строя, мысли в чувства" (Б.В Асафьев.). 
Многообразно представлен хорезмский фольклор в композитор­
ском творчестве. Это десатвв обработок, сюит два различных испол­
нительских составов. Хорезмский вехос вспользовав в сценических 
произведениях (опера, балет, музыкальные драмы и комедии), а так­
же.в различных хаврах оиифовнческой а вавервой музыки. 
В сообщении два анализа выбрав концерт для чаита с оивфоннчес 
ввв оркестров хорезмского вовпозвтора А.Атадхавова, написанный в 
1964 году. 
А.Атадханов - автор 20 музыкальных драк и комедий, несколь-
кях вокально-хореографических произведений, нногочисдеяншс соль­
ных, лирических и хоровых песен, ряда инструментальных пьес, об­
работок узбекских народных песен дня хора и ансамбля народных 
инструментов. Композитор впервые ввел: узбекский народный инстру­
мент - чанг, нан солирующий инструмент в состязании с симфониче­
ским оркестром. 
Концерт для чаага с симфоническим оркестром А.Дтадканова 
состоит из трёх частей. 
Первая часть написана в сонатной форме и имеет вступление. 
3 главной партии композитор использовал начальное предлокевие из 
вокальной части "Тарона" хорезмского макома Сегох. 
"Тарона" представляет собой развернутое сочинение со свобод­
ным импровизационным развитием. 
Атаджаноз использует в Г.П.основное зерно народной мелодии -
тему-тезис и развивает её очень свободно. Изложенная в начале, 
ова, неуловимо затем переходит в разработку, образуя на своей 
основе вовне тематические образования. Связующая часть построена 
на элементах главной и побочной партий, контрастна тематизму 
(А-дидийсвий) и близка по интонациям к лирическим хорезмским пес­
ням. 
Во второй части концерта композитор использует хорезмскую 
народную »уточную песни "Лечен" , развивая её приемами разрабо-
точного и полифонического письма. 
Претворение этих хорезмский мелодий в концерте для чанга с 
симфоническим оркестром А.Атадханова не исчерпывается освоением 
национального песенного стиля, поисками соответствующего напеву 
гармонического и фактурного окружения. Композитор расширил рамки' 
содержания зтих песен. На их основе он создал крупное симфониче­
ское произведение. При этом композитор опирался на те предносил-
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кя (эденвнты разработанности и полифонического развития), кото­
рые захожены в самих хорезмских народных песнях. Пользуясь мето­
дом цитирования А.Атаджавон динамическими, тембровыми а фактор­
ными преобразованиями углубил их художественно-эмоциональное с о ­
держание. Они получили современное звучание в условиях нового с о ­
держания. 
САЛЯКОВА Л. 
ТАНЦЕВАЛЬНАЯ I03UCA В СИСТЕМЕ ЖАНРОВ УЗБЕКОСОЙ 
НАРОДНОЙ ИУЗШИ 
(Мос.гос консерватория им. П.И.Чайковского) 
Узбекское танцевальное искусство составляет шрокнЯ пласт 
народного творчества.Образуя самостоятельный жанр,узбекский т а ­
нец также тесно связан с другими жанрами музыкальными и немузы­
кальными. Танец является неотъемлемой часты) зрелищ,где он пред­
ставлен простейший ритмизованными пантомимами и трюковыми дви-
женияни.Танец сопровождает не только все народные песенные жан­
ры, но и профессиональные, а также входит в иакоыные циклы, о б ­
разуя самостоятельную часть - уфар.Такое широкое распространение 
танца в различные жанры народного искусства породило больше раз ­
нообразие самих танцевальных жанров. 
Танцевальная музыка исследуется в работах Л.А.Авдеевой и 
Ф.М.Кароматова.Для яао ати исследования важны указание« на связь 
танцевальной музыки с особенностями самого танца с одной стороны, 
о другой же с нетавцевальными исходными жанрами. 
Примечательно, что комплексность, синкретичное» танцевальных 
жанров проявляется в многозназности термина уфар. С одной стороны 
Уфар - это танец, с другой же уфаром можно назвать принцип разви­
тия музыкального материала. 
Однако принцип уфара проявляется по-разному в различных жан-
pax. Например, в музыке народных представителей кизивчи, масха-
рабозов, а также кукольных танцах принцип уфара проявляется в 
многократных повторах короткого мелодического построения. В этих 
представлениях главный является сало зрелище. Музыка же сложит 
лишь фоном. 
В маноыных уфарах исходная мелодия uo ie i изыеняться только 
ыетро-ритмически или дается с небольшиии интонационными измене-
нияни при точной и строгой сохранении исходной синтаксической 
структуры. Такие ыакомвые уфары сопровождаются так называемым тан­
цем "раке", т . е . уже не простые ритмизованные пантомимы, а танец, 
а котором обобщенный поэтический образ создаётся средствами чис­
то танцевальных движении, отточенных в технических приемах. 
Узбекский профессиональный /классический/ танец является "бес­
сюжетным". Набор движений, жестов выражает определенное настрое­
ние, какие-то лирические чувства или же указывает на красоту ис­
полнителя. Например,"»рак титратыаси"- биение сердца, "хаяжон"-
воднение, "зама юрагии" - не тревожь мое сердце, "лаби шакар" -
сахарные уста и т . д . Кроме того много таких движений, которые ука­
зывал! на сохранившуюся связь с древними танцами-патомимами, от­
ражавшими картины природы и животного мира например, ,"жайрон шохи"-
оленьи рога, "налдиргоч" - ласточка" и др. Все эти движения могут 
составить различные танцы, например, будь то хорезмский или же 
ферганский танец, отличие se оудет в манере исполнения. По -види­
мому, развитию лирической линии в узбекском танце способствовало 
сольное исполнение, которое является особенностью танцевального 
искусства узбеков >. Такой "бессюжетный" танец мот сопровождать лю­
бую мелодию десенной или инструментальной профессиональной музыки. 
В узбекском танцевальном искусстве существует три вколы: х о ­
резмская, бухарская и ферганская. Каждая школа имеет свои особен-
Bociii танцевального языка» 
Характер танца накладывает отпечаток на музыкальное сопро­
вождение, особенно если эта мелодия сугубо танцевальная. Если та ­
нец сопровождает песне, то движения приспосабливаются к характе­
ру песни. 
В качестве примеров ыожно привести две мелодии - хорезмского 
танца "Лязга" и ферганского "Танавар". 
Для хорезмского "Лязга" свойственна частая смена нескольких 
танцевальных фигур, с резким изменением положений постоянно виб­
рирующих кистей рук; 
Противоположностью зтоиу танцу язляется'Тававар". Прежде все ­
го надо отметить, что "Танавар" относится к жанру ашула. Характер 
танца определяется содержанием текста, связанного с лирическим 
образом мечты. Плавные, "поющие" движения ферганского танца е д и ­
ны о постепенно развертывающейся мелодией. Каждая новая фигура 
танца незаметно переходит в другую. 
Хотя и отмечается существование танцевальных мелодий несвя­
занных интонационно ни с какиыи исходными мелодиями и возникшими 
самостоятельно, большинство танцевальных мелодий по своей приро­
де вторичны. При переходе вокальной или инструментальной мзлодии 
в танцевальную происходят в основном изменения ритмического х а ­
рактера. Если же песня сопровождается танцем, она может не испы­
тывать никаких существенных изменений, даже ритмических. В ггких 
случаях танец подчиняется общему характеру песни. 
В целом же из всего атого вытекает важное для жанровой систе­
мы следствие: музыка в комплексном художественном целом оказывает­
ся стороной, вбирающей в себя семантику самых разнообразных жиз­
ненных процессов, изображаемых танцем, пантомимой, а также словес­
ным текстом. 
« 
СРАЖЖЕВ в . 
X ВОПРОСУ ОСОЗНАНИЯ ИСПОЛНИТЕЛЬСКИХ ДВИЖЕНИЙ В ТЕОРИИ 
ПИАШВИА 
( ТашГИС ) 
Формирование игровых движений в фортепианном исполнительстве 
является объектом интенсивного изучения* В зависимости от худо­
жественно-исполнительских задач, ставившихся творчеством компо­
зиторов« и уровня научных знаний.методы работы педагогов и испол­
нителей менялись в довольно значительных пределах. 
Важнейшим в этой проблеме является отношение сознания чело-
вена в формировании исполнительских игровых движений. А так как 
игровые движения составляют материальную основу исполнительской 
техники, то решение этого вопроса определяет принципы работы над 
исполнительской техникой. 
В теоретических принципах анатомо-физиопогической вводы на­
мечены два подхода в работе над двигательной техникой: с одной 
стороны, полная бессознательность формирования игровых движений 
'"мы ничему не можем научить тело, а можем лишь поучиться у него"-
писад Штейнгаузен/, с другой стороны , именно представителя ана-
тоио-физнодогического направления исключительное внимание уделя­
ли сознательном; конструированию игровых движений, т . е . сознатель­
ному поиску и уовоению наиболее рациональных форм двигательной 
техники пианистов. 
Представитель психотехнической коды Г.Коган вскрыл это про­
тиворечие в теоретических принципах анатомо-физиопогичесвой оводы. 
Одним из основополагающих принципов психотехнической вводы стал 
принцип беосознатедьного отбора игровых движений в процессе рабо­
ты над реализацией музыкальных представлений. 
Этот принцип подучил широкое распространение в наше время. 
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Но несмотря на многие достоинства его нельзя не пригнать ОДНО­
СТОРОННИЕ. 
В своих выгодах и представители анатомо-фиэиодогической 
школы и представитель психотехнической школы Г-Коган опирались 
на ряд наук и в ток числе на физиологи». Однако научные знания в 
области физиологии в конце ХД начале И веков не позволили ана­
томо-фиэиодогической коле составить объективную картину процес­
сов, лежащих в основе двигательное деятельности человека, И только 
учение И.П.Павлова о высшей нервной деятельности позволяет с мате­
риалистических позиций взглянуть на проблему формирования исполни­
тельских движений. 
Г.Коган не воспользовался в полной мере теми возможностями, 
которые предоставляла исследователю методологическая база, опира­
ющаяся на учение Павлова. 
При анализе двигат'едьно-технических проблем с позиции павлов­
ского учения явственно всплывают ошибочные положения этих шкод. 
По Павлову высшая нервная деятельность человека представляет 
собою тесное взаимодействие трех систем: безуслолнорефлекторной 
/подкорковые нервные образования/ и условнорефлекторной: первой 
и второй сигнальных систем /кора головного мозга/. 
3 оформлении движений, в том числе и исполнительских, прини­
мают участие все три системы. От подкорковых центров зависят т о ­
нические напряжения, реципрокная иннервация я т . д . Первая сигналь­
ная система коры головного мозга позволяет варьировать способы 
выполнения двигательного задания в зависимости от целевой уставов -
ни и в поисках наиболее адекватных двигательных решений, способст­
вует закреплению выбранного способа действия. Вторая сигнальная 
система ответственна за целевую установку, т . е . у музыканта - за 
формирование музыкально-художественных задач. 
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Вмешательство сознания человека иохет принести пользу толь::о 
оря прямом воздействия на первую и второю сигнальные системы коры 
головного моага. При вмешательстве в деятельность подкорки работа 
врожденных механизмов нарушается, что I J T же отражается на качестве 
выполнения результирующего движения. Человек может воздействовать 
на безусловно рефлекторную систем] только косвенно. 
Таким образом, понимание деятельности физиологических механиз­
мов, лежащих в основе двигательной деятельности человека, должно 
ориентировать педагогов-музыкантов на сознательную работ} как над 
качеством двигатедьно-технических приемов, облекая их в физиологи­
чески рациональную форм], так и над разрешением музыкально-худо­
жественных задач . 
ТЕНИНА Ё. 
О НЕКОТОРЫХ СВОЙСТВАХ ВОСТОЧНОГО НАТУРАЛЬНОЛАДОВОГО 
МНОГОГОЛОСИЯ В АСДНСТВ ЯВЛЕНИЙ СОВРЕМЕННОЙ ГАРМОНИИ 
( Таш.гос.консерватория им. U. Ашрафи ) 
Освоение восточными монодидактическими культурами«ропейско-
г о многоголосия требует сопоставления сходных понятий и тенденций, 
анализ их изоморфных свойств и существенных различий. 
Весьма важным в атом свете представляется анализ ° взаимоотно­
шений" натуральноладовой гармонической системы - основы профессио­
нального многоголосия во ..многих монодических культурах - о с о в р е ­
менной гармонией. 
Натуральноладовая гармония является своеобразным "компромис­
сом0 между современными и классической ладогармоначеской системами. 
Она находится в той стадии удаления от последней, которую Ю.Н.Хопо-
пов определил следующим образом: "Опора на нетонячесние аккорды, 
сохранявшие свою тональную принадлежность". 
Исторически и конструктивно натуральноладовая система многого. 
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лосня совпадает с вполне определенной категорией современных па-
довых структур. 
Натуральные деды в их конкретно« вопаощенви часто объединя­
ются в сложные свстены, что валяется аажвой предпосылкой в обра­
зовании собственно хроиатичесвой 12-звуковой тональности. 
Общность натуральнодадовой гармонической организации с сов­
ременной гармонией относитса н в иелодической природе гармонии 
натуральных ладов. Это важнейшее качество "включает" ее в систе­
му совреиеввой музыка, где ва сиену гарионической расчлененности 
приходит дваеарво-мелодвчесвое начало. 
Индивидуальные свойства недодичесних тональных структур, зна­
чительно удаленных от классической системы, являются оововой фо­
нического, колористического восприятия ватуральводадового много­
голосия. 
Поскольку последнее в традиционной теории всегда предлагает 
ослабление динамического фактора, веиаловажвыы представляется воп­
рос о динамических возножвоствх восточной натуральяоладоаой гармо­
нии в свете явлений совреиеввой музыки. 
Существует мнение, что натурадьнодадовая гармония в чреалер-
во больших "дозах" приводит к процессуальной ионотонин, воторая 
всегда является следствием ослабления динамизма^ Это утверхдевие 
справедливо лвщь в той случае, еслв исходить ва классической функ­
циональной свстены, а также диатонических культур, испытавших силь­
ное влияние последней. 
В отличие от классических и по авологии с современными систе­
мами, каждая из конкретно звучащих натуральноладовых организаций 
отличается индивидуальный обликов, непредсказуемостью ладовой "дра­
матургии" , что вытекает из ее теибральвого, "сонорного" качества. 
Это выравается в нереглалевтвроваввости: 
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1) функциональных последовательностей ввутрн яадовоя ячей­
ки; 
2) чередовании, гарноничеоких "переменных устоев"; 
8) чередования функций внсиего порядаа в ОВЕЗЕ о формообра­
зованием; 
Ц) состава оложвохадош систем по горизонтали • вертикали; 
5) выбора авнордових средств. 
Последнее из перечисленных свойств, находящееся в тесной 
связи о пераыин четырьмя, приводит в постепенвом; увеличении 
дольного веса диооонирущнх созвучий, Е, в конечной ЕТОТО, - Е 
отвоовтельвой сакоотоятельнссти двссовавса. Первая ступень еиав-
СЕпацвЕ - диатоввчесввй диссонанс. В JOXOBSEX усложнения дяахови-
ви посредством ладовых ступеней объединения натуральных гадов в 
проч. постепенно допускается относительно свободное использование 
хроматического двссовавса. Последний, наряд; с диатоническим, о б ­
ладает значительной самостоятельностью вплоть до полного вытесие-
ВЕв новоовирувивх созвучий. Данное свойство восточного ватурадь-
ноладового МНОГОГОЛОСИЯ чрезвычайно показательно в свете явлений 
соврменной гармоний, вбо является одним ES вахвейвхх качеств гар­
монического мымленЕя XX века. 
ШИЛОВА Д. 
g ВОПРОСУ МЕТОЯШИ АНАЛИЗА ХОРОВОЙ «АтРЫ А'САРРША 
( Таи.гос. »онеерлатория га. М.Анрафв ) 
Хоровая фактура a 'oappel la представляет собой иснлючвтельт 
вое явление по целок; ряд; причин: 
I . Хор без сопролоЕдевЕя - лавр наиболее теоно прЕмывавдвй 
в фольвлорвыы форма* муевдарованвя, идентичный ЕМ В ПОСТОЯННО ИС-
пытынававй с El стороны влияние; 
г. Хор а ' с а р р а Ш , будучи древнем™ ВЕДОМ профессионального 
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исполнительства в творчества, ayeei гдубовве в богатейшие корни 
вацноналъво-певчесяюс традиций, воторые довольно четко детерии-
вироваш I заввовмости от социапьно-иоторичеоких условий разви­
тая в зстетичесвих норм восприятия музыкальных вудыур; 
3 . Хор является первичным, ваибодае древний из дсах дожив-
иих до нашего времени жанров в в вам естественно нашла отражение 
изменения, свойственные музыкальному искусству в целой. Они осо­
бенно заметны благодаря тому, что проходят ва фоне общей стабиль­
ной - с т е р е о т и п н о й фактурно-кавроаой ковструкции, 
тан вав ограничения голосового диапазона, тахничесвих возможнос­
тей, динамики, во вое времена не могли быть водностью преодолены 
ввиду своей физической природы. Одваво именно зтв ограничения! сос­
тавляющие постоянный фон, позволяют наглядно проследить эволюцию 
хоровой фактуры, в обостряют ее главное выразительно-информатив­
ное свойство. 
Каждое произведение в ого музыкальная структура воплощает 
только ему присущ» музыкальную идею. Следовательно, вав веповторвм 
в уникален художественный замысел, - тан единственно в своем роде 
его структурное решение. 
Одваво, сходные усдоввя создания произведения, вызывают бли­
зость, едивообразве его составляющих структур. Иначе, проявляются 
в определенных с т е р е о т и п а х , связанных с тедвичесввм 
приеме:», складом письма, исполнительским жанром, о всторвчеевв 
сложившимся стадам. Подобная ориентация ва опредеденные типы фак­
турного изложения ве только необходима, но в неизбежна: невозмож­
но было бы создать произведение ве опираясь ва существующие моде­
ли. Тавие модели фактуры можно было бы назвать с т е р е о т и п -
п а ы и ф а в г у р ы. 
В их образовании участвуют: I . постоянные-жанровые; 2 . устовчж -
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вые-язывово-стилистичесвиа ' ш связей i e n o a n l здементои. 
Вое новов»ооо1авхяющее неповторимую особенность каждого от­
дельного произведения, воспринимается на фовв знакомых структур 
в действует теи ярче, чей сильнее сопоставление давно! уникальной 
фактуры оо стереотипно! фактурной моделью. 
Фактура произведения состоит хз нескольких стереотипных сдо­
ев. Основополагающим является уровень "ханрово! коррекции" музы­
кального мышления, ва ноторон художественный замысел детерминиру­
ется в приложении к определенный иополнитедьоиим фавтурво-еанровш 
схавав. 
Следующая ступень отереотипвзацив фавтурных фэрмуг связана 
с традициями в принципами н а ц и о н а л ь н о г о х о р о ­
в о г о м ы ш л е н и я , со специфическими н о р в а м в н 
к а т е г о р и я м и к р а с о т ы , с эстетическим своеобрази­
ем музыкального восприятия. 
Еще' бохеа высокий уровень стереотипных фактурных образована! 
связан оо сложившейся оно темой музыкального языка . находящейся * 
распоряжении автора) на фоне которой черты индивидуальной твор­
ческой стилистики проявляются ярче. 
Наконец, ва выехав в ы р а з и т е л ь н о - с м ы с л о -
1 о к уровне фактуры, в неповторимом в едвнотвевнов (два данно­
го содержания, даввою автора, давно! анохв я ореды) о п о о о б а 
о р г а н и з а ц и и м у з ы к а л ь н о й вдев проявляется 
феномен продуктивного мышления в возникает у в в в а в ь н а в 
х у д о х е о т в е в н а я с и с т е м а о е ! одно! присучим 
контекстом. 
Ввиду того, что в хоровой фактуре a'oapplla изложенные выхе 
стереотипные подели проявляются более устойчиво х ярко, нежели в 
других ханрах музыки, то в конкретная фактура а'капельного проаз-
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ведения способна вмеотить доюхьно полную картину вех слецйфя-
чеоннх, так и обцеотидевщ, художеотвевво-еотетичеоних, нацио-
нально-историчеоккх. вевохшпевьовхх черт (Что по пытаемоя проохе-
дить на пригара одною хора Родиона Щедрина). 
ШАРАФИЕВА Н. 
УЗБИСКАЯ ХОРОВАЯ КАЯША И ЕЕ ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ В 
РАЗВИТИИ ПШЯ БВВ СППРПтаряНИЯ 
( Tai .roo, воноерваториа ш . М.Аирафи) 
Победа Великой Октябрьской Социалистической резолюция отврн-
ха npoKie перопехтнвы для развития профессионального хорового 
искусства я маосового хорового движения. 
В респубниах Средней Азнн н Казахстана иногоголосное хоро­
вое пение возникло сравнительно поздно (50-е годы). 
Процесс приобщения уабавовсто музыкального новшества в оио-
lexe ивогоголосия сопровождался творческой поленикой, дискуоси-
ахи. Критики Запада утверждали, что одногохооная основа восточ­
ной музыки не омохет быть совместила о хногоиоовой гармонией и 
полифонией европейской музыки. 
Однако, узбекское х}зывахьвое искусство не смогло бы успеш­
но развиваться, если бы ограничило оебя раинами традхцонвого о д -
ногохоовя. 
Большое воздействие на развитие музыкального искусства Уз­
бекистана оказало постановление ЦК КП Узбекистана от 8 апреля 1951 
года " 0 ооетояихи музыкального искусства УэССР х херах его даль­
нейшего развития", в котором определились задача распространения 
многоголосия среди народных хаос, пропагаида русской классической 
х советской музыки. 
Ответом на постановление явилась организация хоровой валах- . 
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ш при Узгосфилармоам в 1952 году .(руководитель С.Ваяеаков), 
коюрая прязваяа бнжа стать главным пропагандисток хоровой яузы-
кя a реопувяиве. И г » было воолряаяхо а республике как ообвхяа 
бодыюй значнноохи. 
Организация капеллы открыла вовне перопеяхивы я перед кон-
позяхоршя, авхявнзяровала ях творчество в области хоровой музы-
ня. 
Среди произведений, написанных дан хоровой капеллы, особен­
но выделялись обработки народны* пеоен М.Бурханова. 
Овладение яноютояоояея в узбевсяой хоровой ыузыке началось 
с использования зачатков народной полифонии, характерных прие-
ЫОБ храднцнонното музицирования. 
Ярким примерок юну служат известные хоры а-аапелда М.Бур­
ханова, в которых яияхнруются некоторые стилистические черты 
узбекской яузнкя. 
С появлением многоголосных хоровых произведений композито­
ров Узбакистана стало аозяохння говорить р становлении хоровой 
исполнительской культуры в республике. Цикл хоровых обработок 
М.Бурханова, О.Бабаева, хоровые обработки Ик.Акбарова, позднее 
Уяяджаноаа найдясь основой национального репертуара капеллы 
Узгосфилармонии. 
Под руководством С.Валенкова коллектив хоровой капеллы дос­
тиг замечательных результатов, подготовив обяярннй репертуар из 
произведений узбекских композиторов, русской я западноевропей­
ской классики, пеоен народов СССР. 
В 1957 году произойдя реорганизация капеллы я руководите­
лем был назначен А.Султанов. Репертуар капеллы пополняется це­
лым рядом монументальных произведений, но основное место отво­
дится пеняв а-вапедда. 
5* 
В цело» ха, веомотря на ряд порчаоххх удач, худохеотяев-
вхх оохвя хапаххн х дашвахвм претерпел нежелательные хзвене-
вхх: хоароохах текучесть вевчеохвх хадрох, резкое овххевха обра-
аоаатеххкого уровня aptxoioa хора, чрезмерное увлечение националь­
ным репертуаром , в хах следствие - СНИЗИЛСЯ уровень исполнитель­
ского маотерства. 
В 1972 год; художественным руководителем капеллы назначает­
ся Х.Вахидов. Начало творческой деятельности Х.Вахидова намети­
ло хыход капеллы из репертуарного застоя, образовавшегося в пос­
ледние годы. Однако ва повышение исполнительского роста коллекти­
ва неблагоприятное влияние оказали репертуарная неопределенность в 
недостаточный худокестзенный уровень руководства. 
В 1978 году художественный руководителей и главным дхрхха -
ров капеллы становится д.Хшхдох, о приходом которого в работе 
xoxxexfua определяется носдедоватепьнооть, целенаправленность, 
а таххе требовательность, отрогооть в выбора репертуара. 
Основный ведуцяя направлением в репертуаре хоровой капеллы 
алхяетоя исполнение произведений х стиле а-аапедда, как наиболее 
полно выявляющей выразительные возможности хора. Курс взята! 
нынеанвы руководством следует считать правильным, таи как куль­
тура певхя а-аапедла, как основа хорового искусства нуждается 
сенчао I особенно пристальном внимании. 
Коллектив хоровой капеллы ведет большую вонпертао-гастродь-
нуя деятельность. 
Разнообразны! по стилю в технической сложности репертуар 
позволил хору капеллы раскрыт» овов творческие возможности.Рост 
исполнительского ыаотаротха н расширение репертуара отади на­




К ВОПРОСУ О ФИГУРЕ И ФОНЕ В Ц Д В Ш 
( Таш.гос.консераваторвя мы. П. Аврафи) 
Один« HS важнейших факторов активности сознания в психики 
человека является способное» 8 выделению более Big менее з н а ­
чимых с ю р о в воспринимаемого. Эффект, благодаря котором; в объ­
екте выделяется главное, ведущее, определяющее начало я нечто 
сопутствующее,получил в психологии название феномена "фигуры 
и фона", дифференциация на фигуру в фон в чведе векоторых других 
факторов непосредственно обуславлввает полноценное восприятие 
окружающего ывра. 
Фигура и фон в музыке возникав! по разным причинам. Боль­
шое место здесь принадлежи! исторически утвердившемуся взгляду 
ва имманентную организацию звукового материала как оообого T i ­
na соотношение фигуры и фона. Ярким примером подобного рода мо­
нет служить гомофонно-гармоначеский оклад, как одив из аспектов 
музыкального мышления вового типа. 
монодия как особый вид музыкального мышления также демон­
стрирует тип отношений, свойственный фигуре в фону. Условия в о з ­
никновения фигуры и фона в монодии в значительно больней с т е п е ­
ни, чем в многоголосии зависят от реального процесса интонирова­
ния. По сравнении с многоголосием, ориентировка на аналитическую 
форму в ущерб интонационной /термины В.медушевского/' в ходе 
восприятия монодии несет л оебе намного более существенные поте­
ри. 
Рассмотрение проблемы фигуры.в фона в монодии затруднено 
в силу действия принципиального свойства монодии - диффузноети 
/термин С.П.Галвпкой/ . Тем не менее можво все же шпытатьоя лы-
i . и.Медушевский. Двойственное» музыкальной формы и воошшятия 
музыки в с б . : "восприятие музыки",M.,IïfcO. 
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делить вавбохее типажные усховия функционирования фвгуры в фо-
ва в монодии. 
Начинай с наиболее общи соображений, оговорен правде вое-
го соотнесение объекта - моноднчесного произведение - оо всей 
остальной кассой явхенай действительности. Здесь само произве­
дение рельефно выступает в качестве фигуры ва фоне многомерной 
среды. 
Следующим типом соотношения фигуры и фона можно считать 
соотношение отдельного произведении не со средой, а со специфи­
ческой музыкальной средой. В самом общей плане последнею нежно 
представить ХЕК совокупность всех существующих хавров той иди 
ивой кузьиадьной системы, в данной случае иоводви. 
К числу общемузькальвых фавторов возникновения дифференциа­
ции относится танхе в соотношевие непосредственно воспринимае­
мого звучания с предшествующий. Предшествующее звучание, оста­
ваясь в памяти, переводится в слой фона, в то время вал непос­
редственно звучащее накладывается на этот фон в виде фигуры. 
В евху действия диффузвости, элементы монодии потенциаль­
но стрекзтея иав бы выйти в зову фигуры. Однако подобная "тоталь­
ная" сверхзначимость всех элементов в любом целостном организ­
ме, в том числе 9 моводви, невозможна. Этвм фахтором обуславли­
вается то, что соотношение фигуры и фона в монодии чрезвычайно 
подвижно, максимально относительно. Последнее проявляет себя 
буквально во всех элементах моводвв, в частности в соотношении 
поэтического текста в собствевво музыкального вачаха. 
Поэтические тексты моводических произведений довохьво час­
то, как взвество, подвергаются замене при сохранении мелодии. 
Однако замена привычного текста каким -либо новым чаде всею 
привлекает в себе вввмавве сдуаателей и способствует переводу 
его вак-бы в зову рельефа. 
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Обращать непосредственно в музыкальному аспект;, заметам, 
что расслоение ва фон в фигуру s монодвв демонстрирует также темб­
ровая сфера. Наиболее очевидно это расслоение при ансамблевом ис­
полнении. Так, вапранер, оопрововдение недодав /вокальной вхв 
i e инотрумевтадьной/ ударным инструментом создаёт предпосылай 
в расслоению ва фигур} а фон в одвовревеввоств. Крове того, диф­
ференциация возникает в в связи с неоднородны в тембровой отно­
шении составом инструйентальвых ансамблей. 
Фигура в фов формируются также в в сфере рвтма. Наиболее 
очевидно это лра исполнении с сопровождением ударного инструмен­
та. Постояввая ритмическая формула усудя, в силу её оотинатвос-
ти довольно скоро сознанием переводится в слой фона, сопровож­
дения. 
„-.В собственно звуноаысотвой линии элемевты фигуры, рельефа 
связываются прежде всего с нараставшей линией местных и гене­
ральной нульвавацвй / системы ауджейУ, воспринимаемой как ярчаи -
паи фигура на фоне предшествующего материала развертывавши 
ареддожеввые соображения ве претендуют ва лохвоту. Однако 
и данный этап рассмотрения этой.проблемы позволяет сделать не­
которые выводы: прежде всего дифференциация на фигуру и фон в моно­
дии в большей мере связана с вопросами вертикали. 
Условия возникновения фигуры и фона в монодии во многой 
сближают её с многоголосием. Это обстоятельство представляется 
чрезвычайно важным, поскольку подтверждает универсальность дейст­
вия фигуры и фона в музыке, основывающейся, по-видимому, ва о б ­
щих закономерностях восприятия.Феномен фигуры и фона в монодии 
опооредотвовавво свидетельствует о потенциальной стремлении мо­
нодии, так же вав и других форм художественной деятельности че­
ловека, в максимально полному отражению действительности во всей 
её мвогомервооти. 
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С Е К Ц И Я Т Е А Т Р А И К И Н О 
Адылова Р. 
ОБРАЗ ЖЕНЩИНЫ В КИНЕМАТОГРАФЕ АЗИИ 
( Ин-т искусствознания иы. Хамзы) 
Рассматривая главные проблемы современного кинематографа, 
нельзя не затронуть такого важного вопроса, нан воплощение о б ­
раза женщины в киноискусстве. 
Известно, что вопрос положения женщины в обществе всегда 
рассматривался в тесной связи с исторический развитием челове­
чества. В ыарксистско-денинокон понимании он является неоъемпе-
мой частью общего во всем революцонном преобразовании общества. 
Подчеркивая неразрывную связь йодного освобождения женщины с по­
бедой ооцмадизма, В.И.Ленин писал: "Пролетариат не может добить­
ся подной свободы не завоёвывая полной свободы для женщин". 
С особой актуальностью звучат сегодня зти сдова для стран 
АЗИИ, где после победы национально-освободительных революций 
происходят процесс углубления содержания национально-освободи­
тельного движения; идет борьба за социальный прогресс, за с в о ­
боду, против воех видов эксплуатации и реакции. 
В охранах зарубежного Востока проблема освобождения женины 
имеет свои исторически сложнванеоя особенности. 
Острота этой проблемы несомненна, и кинематограф, как самый 
массовый и доступный вид искусства, закономерно обращается к 
ней, выбирая героиней произведения женщину, так как именно на 
примере женской судьбы можно о наглядной особенностью показать • 
насколько важным и жизненно необходимым является достижение с о -
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цвахьвой справедливости в общеотве. 
Во квотах фильмах различных стран вопрос о равноправии 
жещавы, р о с » ее самосознания находится в центре вдейно-худо-
жественной композиции венты или связав о одно» i s главных о в -
жетных линий. 
Равуыеетоя , этот вопрос в освещается в кинематографе раз­
личных страв по разном;. 
В нашей отране кинематограф всегда отремндся ответить свое­
му предназначению в деде просвещения а социального воспитания 
масс. 
Сегодня женщина Советского Востока - хозяйка своей судьбы, 
активный и полноправный член общества. 
В странах социалистического содружества - Вьетнаме, Монго­
лии - киноискусство также стремится отвечать этим проблемам: ак­
тивно участвует в идейно-культурной революции, создаёт новую мо­
раль. 
Несколько иначе обстоит дело в других отравах Азии - идущих 
ве по социалистическому пута развития, многие as которых имеют 
развитое кинопроизводство. Здесь противоборствуют сложные а 
противоречивые явления. Подобная же дифференциация наблюдается 
и в освещении женокого вопроса. 
Коммерческая продукция довольно широко распространяет лож­
ное представление о женщинах,как о людях второго сорта, стоящих 
ниже мужчин в смысле своих возможностей и интеллектуальных спо­
собностей. 
В бесчисленном множестве коммерческих лент индийского, ту­
рецкого и др. производства - женщина - безропотное, смирившееся 
со овоей участью существо. 
Но наряд; с подобными "произведениями" появляются ленты 
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правдам отображающие положение женщин в своих странах. 
Характерно, что создание в Азии реалистичесип фильмов в 
большей степени связано о постановкой в них именно проблемы с о ­
циального .семейного, общественного положения хевцин. 
Приобщение женщины к общественной жизни, борьба за равно­
правие рассматривается как часть борьба за социальный прогресс. 
МАХМУДОВА Г. 
Ч Д В Ш й ДЮЬВИ° Н.ХВЦИЕТА 
( истоки легенды и её драматургичесная интерпретация) 
( Ин-т искусствознания им. Хамзы) 
Восточная классическая поэзия знает многократные обращения 
разных художников к одной в той se теме, к одной и той хе фор­
ме, н одному и том] хе сюжету. Для вещества народов Ближнего 
и Среднего Востока, это стало своеобразной традицией, подучившей 
название "насира" - "ответ". Так, перекликаясь через века, поэ­
ты разных времев и народов высказывали свои взгляды на жизнь. 
В новую эпоху s эпоху социализма, возрождает эту классичес­
кую традицию "насира" турецкий поэт-коммунист В.Хикает. Хикмет 
использует традицию "насира" для пересмотра эстетических и эти­
ческих представлений прошлого с позиций нашего времени. В резуль­
тате соединения традиций и новаторства Хикыет добивается совре­
менности звучания древней легенды. 
В докладе сделана попытка определить исторические и мифоло­
гические истоки возникновения образов Фархада и Ширин. Обосновы­
вается возможность, , что образ Ширин - исторический персонаж - лю­
бимая жена сасанидского царя Хосрола. Парвиза, правившего в 
период с конца Л - начала УП веков", и мифологический - в не-
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воторых источниках имя Ширин имеет форму Сврв, в еода предпо­
ложить близость Сврв о Сурой вв "Двести", оэначащей вод;, то 
образ Шврвв вовво отохдеотэвть о богиней воды. 
Л отсюда, возможна в связь Фархада в Шврвв, как двух на­
чал- богини воды в божесхва подземного ввра , намнеруба. Так в 
легенде переплетается взвечваа вена человека знойного Востока 
о воде в всеаогущая сила, првзваввая оо]Я.ео1ввть эту мечту. 
Сияет пьесы Хивкета восходит в турецкой народной вереи«, 
во основательно переосмыслен в переработан авторов. Это произве­
дение сочетает в себе лучшие традиции фольклора в дыхание совре­
менности, ромавхвзм в реализм, гиперболу в углубленный психоло­
гизм. 
Суть переосмысления древних фольклорных образов оостовт в 
ток, что лииь ; Хикыета (в ораввеввв в позвал« Низами, Навои) 
Фархад поднимается до осоававвя своего донга веред народом, до 
понимания, что личное счастье вевозвохво без счастья народа.Фар-
хад Н.Хикмета - олицетворение моди труда в красоты чувств, вопло -
цение силы, мудрости в духовной красоты турецкого народа. Boo 
э х | качества олицетворяют в сознании народа добро, поэтом; Фархад 
- идеальный герой, выражение народности в драме "Легенда о хвбвв*. 
Образ Шврвв у Н.Хикмета не несет такой больной социальной 
нагрузки, как а поэмах Низами, Навои, Дехлеви, в которых Ширин 
изображена мудрой справедливой повелительницей, заботяаейоя о 
народе. У Хвввета Шврвв - олицетворенная любовь. 
Фархад, Шврвв в Уехмеяе Бану Н.Хикмета - эхо образы обобщен­
ные до символа; они вмещают в себя все многообразие различных че­
ловеческих индивидуальностей. Поэтому конфликты, возникающие в 
пьесе, никогда ве сводятся в частной стычке; ЭТИ конфликты принци­
пиальны, глубоки в ведутоя в обоснованию автором той июли, что 
лоддвндез счастье состояло в состой? в общественно» служении. 
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что любовь и народ] есть высшая форма доступной человек} любви. 
Три действия в пьесе и шесть партии. И в каждой картине зак­
лючен ответ на вопрос "Что такое любовь?" От простого к более 
одежному идет в пьесе автор. И в каждой последующая действии по­
казывает относительность своего ответа, в каждой следующей Кар­
тине усложняет, уточняет и дополняет этот ответ. 
Фольклорные образы, мотивы, сюжетные ситуации у Н.Хикиета 
наполняются новым социальным содержанием и получают глубокую 
психологическую разработку. 
В "Легенде о любви" органично сочетаются художественво-изобг-
разительные, стилистические, языковые приемы, присущие турецкому 
фольклор; (сюжетная основа, ее финал, образы Фархада и Ширин, 
иехмене Баву, художественные приемы - повторы, одушевление при­
роды и т . д . ) и смелые новаторские приемы современной драматургии 
(сочетание условности с реализмом, переосмысление древних обра­
зов, психологический анализ, "реплики про себя", "ввутренние г о ­
лоса" и др. ) 
В результате органического соединенин традиционных и нова­
торских приемов Н.Хикмет добивается слияния сказочности с совре­
менностью звучав, условности - с жизненной достовеностью, что 
и составляет главную особенность драмы "Легенда о любви". 
МУХТАРОВ И. 
НЕКОТОРЫЕ ВОПРОСЫ ВОПЛОЩЕНИЯ КЛАССИЧЕСКИХ КОМЕДИИ 
В СОВРЕМЕННОМ УЗБЕКСКОМ ТЕАТРЕ 
( Ин-т искусствознания им. Хамзы) 
Место комедийной классики в истории узбекского театра бы­
ло, определено характером национального восприятия зрителей, во 
многом сформированного традиционным искусством аскинбозов и к и -
зикчи. 
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В становлении и развитии профессионального уэоекского театра 
классические комедии сыграли важную роль. 
В отличие от периода 30-х - 50-х годов в последние два де ­
сятилетия количество спектаклей комедийной классики заметно сок­
ратилось. Она оказалась вытесненной из репертуара современники 
узбекскиип комедиями, среди которых немалая часть - пьесы низко­
го художественного уровня. Здесь необходимо подчеркнуть важность 
работы театров над классическими комедиями, своими художествен­
ными качествами представляющими большие возможности, как для 
творческого роста театральных коллективов, так и для эстетическо­
го воспитания зрителей. 
С комедиями Гоголя "Ревизор" и "Женитьба" связаны этапные 
моменты развития узбекского театра. В лучших гоголевских поста­
новках советского театра 70-х годов важное место занимают осо­
бенности выявления сложной трагикомической природы гоголевской 
драмы, ее стилистики, неоднозначное понимание характеров. 
В постановке комедии "Женитьба" в театре им.Хаыаы /pea.В. 
Иогельсон/ видны отдельные элементы современного осмысления дра­
матургии Гоголя. Однако, возникающие в спектакле моменты, выяв­
ляющие Гоголя трагикомического, психологически насыщенного. Го­
голя, "смеющегося сквозь слёзы", остаются лишь редкими и робки­
ми заявками не складывающимися в единое целое, что вынуждает оп­
ределить эту постановку, как "спектакль неосуществленных заявок". 
Наиболее типичный пример постановок комедий Гоголя в узбек­
ском театре ( являет собой спектакль ферганского областного теат­
ра музыкальной драмы "Ревизор" / реж.Н.АтабаевД В нем проявились 
острые,общие для многих областных театров проблемы процесса рабо­
ты режиссера с актёром над созданием художественного образа,за­
висимости выбора классического произведения от состава труппы, 
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художественной целостности спектаклей. Кроле стилевой эклектич­
ности и художественной незавершенности спектакля, необходиио от­
метить серьёзные проблемы в постановочно!! культуре и профессио­
нальное мастерстве. 
В спектаклях по пьесам Мольера /"Проделки Скапена" в теат­
ре "Ею гвардия" и "Лекарь по неволе" в Днизакскоы областном т е ­
атре музыкальной драмы/, несмотря на ряд негативных моментов, 
заметно проявилась усиливающая активность поисков новых граней 
классических комедий, под воздействием которых привычная для 
узбекского театра трактовка их как "комедий положений" углубля­
ется разработкой комедийных характеров. Хотя и не во всем удач­
ные попытки синтеза условности и быта свидетельствуют об отказе 
театров от бытовизма, от натуралистических тенденций, присущих 
многим комедийным постановкам театров музыкальной драмы. 
В постановках комедийной классики,зачастую, усилия режис­
суры затрачиваются на преодолевие глубоко укоренившихся приемов 
и штампов ху^дших образцов музыкально-драматических спектаклей, 
а не на подливное углубление в драматургический материал. Идея 
современного прочтения классики эволюционирующая под влияем дос­
тижений современного театрального процесса, внедряясь в конкрет­
ный театральный коллектив, не всегда находит там необходимую ба­
з у - режиссерскую культуру, актёрское разнообразие и мастерство. 
Разрешение проблемы сценической культуры в постановках 
классических комедий в современном узбекском театре имеет важное 




ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ РАБОЧИХ КЛУБОВ УЗБЕКИСТАНА по ИДЕЙНО-
ПОДИТИЧЕСКОИУ ВОСПИТАННО РАБОЧЕГО КЛАССА В ДОВОЕН-
НИИ ПЕРИОД / 1 9 2 0 - 1 9 « г г . / 
С Ian ГИК ) 
Клубвое строительство в Узбекской ССР началось с момента 
установления на ее территории советской власти. 
Деательвости рабочих клубов В республике придавалось огром­
ное зиачеакя, о чем свидетельствует в частности обсуждение воп­
росов клубной работа ва 17 краевой Туркеотансной конференции 
профоовзов, проходившей с 6 по 10 февраля 1928 года. Конференция 
опредеаиаа задачи и наметнаа пути совершенствования форм i мето­
дов клубной работы. 
В задач; рабочего клуба входило: 
1) организация культурно-просветительного и коммунистическо­
го воспитания членов клуба, развитие в них классового оаносозна-
ния; 
2) вовлечение широких трудяцихся масс в активное учаотие 
во всей политической, профессиональной и общественной жизни, в 
разрешение всех хозяйственных вопросов как государственных, так 
и своего предприятия и учреждения; ,-. 
3) осуществление ноинувисхического воспитания а образователь­
ное развитие всех членов клуба с целью изжития предраооуда си и 
суеверий, унаследованных от буржуазной идеологии, борьба с рели­
гиозными пережитками и другими вредными явлениями; ,. 
4) организация разумного отдыха и развлечений, привитие с в о ­
им членам навыков коллективизма, самодеятельности и физического 
развития. 
В апреле 1934 года президиум ВЦСПС утверждав* вмшм хюш-
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вой устав профсовоного клуба. 
Первоочередной задачей, вставшей а начальный период куль­
т о в о г о строительства в Узбекской СС? была ликвидация неграмот-
воств населения. В ликвидация неграмотности видная роль отводи­
лась рабочим клуба«. В клубах создавались школы, курсы и крун-
кв по ликвидации неграмотности и малограмотности рабочих. Все 
преподавание было наполневр политическим . содернаниен . 
В идейно-политической работе рабочих клубов значительное 
место занимало интернациональное воспитание. В рабочих клубах 
проводилось систематическое разъяснение интернационального дол­
га рабочего класса, смысла и зваяения проводимой коымунистиче-
свой партией и Советской: власть» национальной политики. В зтих 
целях в клубах организовывались интернациональные вечера, исполь­
зовались все формы массовой политической работы. 
Очень большое место в деятельности рабочего клуба занима­
ла производственная пропаганда. Она основывалась на таких кон­
кретных задачах, как выполнение промфинплана, развитие социалис­
тического соревнования и распространение пояснительного опыта, 
снижение себестоимости продукции, повышение производительности 
труда и заработной платы. 
Большую роль в политическом воспитании рабочих в рассматри­
ваемый период играли массовые компании* Одной из ваввейших по­
литических компаний являлись выборы в Советы. Деятельность клу­
бов в этих компаниях была направлева: во-первых, ва укрепление 
овязи партии с беспартийными массами, на повышение роли совет­
ских органов, во-вторых, ва показ улучшения положения трудящих­
ся пря развитии пролетарской демократии, в третьих, разъяснение 
важнейших декретов, постановлений партии, советского правитель­
ства, а также решений .местных органов власти. 
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В идейно-политическом воспитании рабочих бодьоую роль игра- . 
да различные жанры художеотвенной самодеятельности, получившей г 
рабочих клубах широкое р а з и н е . Репертуар коллективов художеотден-
ной оамодеятедьвоотн быд рассчитай на решение воспитательных задач. 
Танни образом деятельность рабочих клубов Узбекистана - бы­
ла подчинена задача!/: укрепления диктатуры пролетариата, осуществ­
ления индустриализации страны, ликвидации пережитков феодализма 
г сознании людей, интернационального воспитания. Вое это под­
чинено воспитанна советских людей в коммунистической духе. 
Богатейший опыт, накопленный рабочими клубами, требует с в о ­
его обобщения.Ов может быть широко использовав i современных у с ­
ловиях. 
РУЗ ИТОНА Г. 
ЫТЗШЛЛЬНО-ПРОШГАЩЦШСТСКАЯ ДВЯТЕДЬВОСТЬ КЛУБНЫХ 
УЧРШШЙ уавшжои сер 
(ТаиГИС ) 
Комыунистичеокая партия воегда приделала и придав! перво-
атепенное значение художественному творчеству варода, расцвету 
народных талантов. О чей свидетельствует постановление КС КПСС 
"О мерах по дальнейшем; развитию самодеятельного художественно­
го творчества" (1978 г . ) 
Осуществление задач, напеченных в этом партийном документе 
требует дальнейшего оовраевстзования пропаганды искусства социаль­
ными институтам общества. 
В частности возрастает роль илубной пропаганды музыкального 
искусства, нал важного компонента в процесса воспитания нового 
человека. Ныне в Узбекистане насчитывается 3 725 нлубов и функ­
ционирует 15777 музыкальных кружков. 
Музыкальная пропаганда, как область клубной работы базирует-
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ев ва общих методологических принципах, обоснованных З.И.Леви­
ным, неразрывно связана с общей в социально?, психологией, педа­
гогикой, социологией:, ыушоведениеы. ЭТО дает возможность рас­
сматривать ее в многогранных связях. 
Клубы, являясь центром музыкально- пропагандистской работы, 
обладают поистине неисчерпаемыми возможностями. Здесь проводятса 
лекции, беседы, организуется музыкальные лектории, ннолы куль­
туры, концерты профессиональных и самодеятельных исполнителей. 
Участие в музыкально-художественной самодеятельности пробуждает 
в человеке творческое начало скорее, чем простое созерцание про­
изведений искусства. Они вырабатывает в людях творческое отноше­
ние к жизни, к своей основной профессии и тен самым способствует 
преодолению существенных раличий мегду физическим и умственным 
трудом, содействует росту общей культуры, формирует средствами 
искусства коммунистическую идейность, чувство общественного дол­
га . 
Анализ практической работы клубных учреждений республика 
позволяет выделить два основных направления в музыкально-пропа­
гандистской деятельности клуба: 
1. Организация непосредственного ознакомления о произведе­
ниями музыкального искусства на массовых клубных мероприятиях: 
вечера олуиания музыки, литературно-музыкальные вечера, музыкаль­
ные Г00ТИННЫ8, праздники музыки, конкурсы-смотры, концерты. 
2. Пропаганда знаний по теории,: истории музыки, музыкаль­
ной эотетиви: музыкальные чтения, музыкальные беседы, лектория, 
лекции- концерты, народные университеты музыкальной культуры. 
Оба эти направления связаны и взаимно влияют друг на дру­
га и при правильной организации воспитательного процесса, уме­
лого применения форм и методов клубной работы позволяют повы-
оихь эффективность воздействия музыки на разводе музыкальной 
культура республики. 
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РЫБШК I . 
ДЕВ ТОЛСТОЙ И ВС.Э.МЕЙЕРХОЛЬД 
( ТЛИ ш . Д.Н.Остр acsoro) 
1 . Недостаточная изученность рада вопросов, касающихся 
театральных интересов и ззглядов л.Н.Толстого, s тон чнолв и 
имеющих значение принципиальное. К ш следует отнести и данную, 
чрезвычайно интересную тему. 
2 . Известно, что Ее .9 . М-йерхояьд неоднократно возвращал­
ся к воспоминаниям о своей встрече о Толстым 26 ноабря 1905 г о ­
д а . У Мейерхольда была /очевидно его собственная/ запись содер­
жания встречи, которую or. так и.не ног поток отыскать. Мейерхольд 
знал, чг.о этот разговор зафиксировав и Душевом Маковицкам. Он 
был знаком с его записью, иначе бы не говорил, что у Маковипко-
го разговор "не отражен в должной мере". И теы не мевее, иыенво 
опубликованные недавно "Ясвоподянокне запискв"Маковипкого проли­
вают свет на содержание встречи и, во всякой случае, позволяют 
дальше углубиться в избранную наци тему. ' 
3 . Взаимный интерес двух художников друг к другу. "J Толсто­
го в Мейерхольду - как человеку современной формации и предста­
вителю нового театрального аира. У Мейерхольда к Толстому -
как к художнику, теоретику искусства и человеку. В этом свете 
небезивтересвы обращения зрелого Мейерхольда - режиссера и п е ­
дагога - к некоторым из эстетических выводов Толстого. 
4 . Необходимо подчеркнуть следующий весьма существенный 
аспект вашей темы. Встреча Мейерхольда о Толстым происходит в 
оаыый канун революции 1905 года. Взгляды обоих художников в это 
время меняются. Предельно заостряется социально-политическая 
и эстетическая позиции л.Толстого, ещё более нетерпимым ставо-
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зятся е ю огновевия в кодернистококу искусству. Мейерхольд, пос­
ле ухода в 1902 год; из Московского художеотвевного театра, ра­
ботает в Театре вовой драмы, в Студив на Поварской, в "Товарвдеот-
ве новой драмы" в Театре В.Ф.Ко.тассаряевевой, поотоявно демонст­
рируя свой поворот а «одернистскоыу репертуару п театр?. 
5. "Театральное содержание" встречи - вав ово отразилось в 
"Яснополянских записках11 - и разговор о состоянии драматургии и 
театра в связи о бурными событиями в стране. Характеристики Львом 
ТОЛСТЫЙ некоторых драматургов в смысл этих бепшх оценок. Главная 
же тема разговора - о народвом театре, о его целях и задачах, вав 
повивал их Толстой. Связь у Толстого.идеи народвого театра и, 
главвое, необходимости в таком театре с нравственным, обществен­
ным поворотом, "который происходит", вав отметил в беседе писа­
тель. 
6; Оцевва Мейерхольдов его встречи с Д.Толстым вав важного 
события жизни. / К такого рода исклвчительвым событиям Мейерхольд 
относил свои встречи с тремя личностями: Толстым, Чеховым и Нико­
лае« Островским./ 
7 . В связи-со сказанным перспективно, думается, изучение 
вопроса о Мейерхольде вав режиссере-постановщике произведений 
Льва Толстого до встречи с писателем и после встречи с ним. 
До встречи были поставлены: "Власть тьмы" /1902 г . , Херсов/, 
"Катюша Маодова" /1904 г.,Тифлис/, "Плоды просвещения" /190* г . , 
Тифлис/. После встречи: "Хивой труп" / I 9 I I г . , Александрийский 
театр/, "Петр Хлебивв" /1918 г . там же/ . 
Поздние постановам исследователями не причислятся а разря­
ду наибольвих достижений Мейерхольда-режиссера. Вместе с тем, 
нельзя не обратить внимание на тенденции его художнняеоаого раз­
вития, обусловленные именно некой связью с драматургией Толстого. 
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Ставя "Жигой ipjn" , Мейерхольд досконально изучает рукопись 
пьесы, составляет план постановки этой д р а ш , написанной по его 
определению "худокником-реадястои", в опасается, кал бы не 
гпаоть л "нежелательный нодернистений оттенок1'. Характерно,что 
Ыейерхольд проводит доскональное, в духе «колы K T , изучение 
"бытовых черт для постановки". 
Что s e касается послереволюционной постановки "Петра Хлеб­
ника", то здесь ставилась задача подчеркнуть лучшее ; Толстого, 
но отмести толстовскую проповедь. 
СЛОНИМ А. 
ЗРИТЕЛЬНЫЙ ОБРАЗ ОПЕРНОГО СПВСТАЫЯ 
( ТТХИ т. S.H. Островсхсго ) 
Наиболее синтетичный из всех видов искусств, музыкальный 
театр представляет собой целостное, неразрывное единство мно­
жества компонентов . и все это поистине необъятное множество 
компонентов »окно укомплектовать в три основные группы: мувы-
кадьная, драматургия,!, сценическое действие, зрительный образ. 
Деление это крайне суцественно. Ведь для того, чтобы синтези­
ровать эти компоненты, необходимо уяснить принципиальное з н а ­
чение каждого из них в сложном деле раскрытия действенной с у -
ти музыкальной партитуры. В последних фундаментальных трудах 
ведущих ыастеров музыкального театра наших дней (Б.Л.Покровского, 
Е.А.Акулова, Е.Фелъзевштейна и др . ) отчетливо прослеживается 
тенденция систематизирования теоретических обобпений,базирующих­
ся на практике музыкального театра последних лет . В них даются 
основы научного метода, отражающего особую природу оперного 
театра - театра своих законов, своей, особой Правды, своих 
"правил" игры , наконец, своей"меры условнооти". 
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Для окончательного уяснения вопроса единства режиссерской кон 
цепции со зрительный образом наи важно вспомнить о синтетичности опе­
ры "не по законам сложения, а по законах диалектического взаимопро­
никновения всех составляющих музыкально-действенной партитуры спек­
такля. То что музыкальная драматургия партитуры оперы на сегодняш­
ний день незыблемо первична для постановщиков в главных отправных 
точках замысла, видения спектакля- сейчас ясно, кажется всем. Одна­
ко поскольку любой сложный процесс развития того ИЛИ ИНОГО вида теат­
рального искусства всегда идёт "неоднозначно" - мы наблюдаем подчас 
заимствование одним видом принципов сферы "смежных"искусств. Так, 
теория Станиславского и Немировича-Данченко оказала колоссальное 
воздействие на разлитие драматического театра,- и на некоторых эта­
пах развития театра музыкального её отдельные положения старались 
механически"прикреплять" к опере, начисто используя самобытность 
жанра. И потребовалось некоторое время, чтобы теоретики и практики 
оперного театра сделали вывод об отличии оперной Правды от Правды 
театра драматического - и в равной мере - от бытовой. По этому же 
пути шло и становление и развитие зрительного образа оперного спек­
такля. Для сегодняшних практиков и теоретиков театра проблема син­
теза зрительного образа оперного спектакля с его режиссерской концеп­
цией была и остаётся одной из наиболее генеральных. Главная слож­
ность здесь кроется в том, что, во-первых зрительный образ должен 
рождаться из самой партитуры, быть конфликтным и точным в полном 
согласии с конфликтностью музыкальной драматургии. При этом не 
должен иллюстрировать музыку, а диалектически дополнять сцениче­
ское действие, вскрывать саную суть партитуры. Почему со времен 
величайшего расцвета оперной декорации - периода, когда на оперную 
сцену пришли Заснецоз, Серов, Коровин, Врубель- театральная жи­
вопись столь прочно утвер-
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дилаоь в зрительной образе опервого спектакля? Депо в тон, что 
подлинная живопись своеобразно "полнфонвчна", и по своей сути 
наиболее полно раскрывает "симфовичность" музыкальной драматур-
гии. CjiseoTieaajB роль здесь играет и свойство ыузкни"иыпрессионис-
тичесви" ( в смысле способности создания физически "охватываемо-
го° зрительного впечатления, ощущения!) - передавать драматурги­
ческую суть каждого .мгновения. Для зрительного образа партитура 
первична - и поэтому г организации сценического пространства сле­
дует идти единственно возможный путем музыкально-действенного 
анализа партитуры. Зрительный образ - это не только и не столь­
ко декорационное оформление (хотя и его роль в формировании зри­
тельного образа существенна). Но оперный спекталь развивается 
•во времени" - а потону все то, что воспринимается зрителем со 
сцены - также обладает действенностью и в идеале должно быть ди­
намичным и конфликтным. 
Для решения вопроса о конкретном воплощении зрительного о б ­
раза в связи с музыкальной драматургией стоит обратиться к став­
шему уже традиционным решению Б.В. Дмитриевым сцены на набереж­
ной из "Пиковой Дамы". Здесь налицо полное "овеществление" раз­
меренности "похоронного", трагически обреченного оркестрового вступ­
ления в этой картине в архитектонику однообразного ритма уходящих 
в пустоту вереницей уличных фонарей, холодно мерцающих дворцовых 
окон. С этой же точки зрения крайне точным представляется и реше­
ние В.Покровским в содружестве с художником В.Клеыентьевым сце ­
ны в казарме из той же оперы, где в зрительном образе данной сце­
ны подчеркивается подлинно гармоническое "раздвоение" мира Герма­
на, слияние в его сознании мира реального и ирреального. Заслужи­
вает особого внимания и простравственвое решение совмещения ин­
терьера с экстерьером 
74 
второй картины этого же спектакля, где прием совмещения интерье­
ра с экстерьером придает совершевво новый, »ивой и истинно драмати­
ческий оттенок всей важнейшей сцене первой встречи Лизы и Гаркана. 
В качеотве примера искусственного привнесения зрительного образа 
извне, не считаясь оо спецификой музыкальной драматургии оперы -
приведен постановку на сцене "Ы Скала" оперы Верди "Доя Карлос", 
где вместо акцентировки сугубо социального конфликта постановщики 
углубились в раскрытие мистериадьно-мистической зредищности, ут ­
вердив в качестве образа - символа монумент Смерти, как бы царя­
щий над всем в спектакле. И этим приемом постановщики целиком и 
полностью ушли от лердиевской "сверхзадачи" и полностью запута­
лись в конфликтном строе этой гуманистической оперы Верди. В к а ­
честве образного примера обращения с драматургией той же оперы 
Верди приведем даже не широко известный постановочный вариант Боль­
шого театра (Дирижер - А.Найденов, режиссер - U.U.Туманов, худож­
ник - В.М.Рывдин) - а спектакль ГАВТа УзССР им. Навои (дирижер А. 
Абдукавмов, режиссер Г.Геловани, художник - а . Повиновений), -
спектакль, в котором острейшее столкновение Человечности с давя­
щей силой иракобеоия получило и зрительное выражение. 
Верно найденный зрительный образ той или икой сцены помогает 
режиссеру в решении оцен, содержащих определенные постановочные 
трудности. Так, в постановке 1939 г . "Фауста" на ташкентской сцене 
известным режиосерок H.H. Лапицкик в содружестве с художником В. 
Гвоздиковым прием зрительно-пространственного решения сцены на 
площади (двухъярусная композиция, внизу -кабачок, наверху - пло­
щадь) помогло оттенить важнейший момент встречи Фауста и Маргари­
ты (аналогичным образом решил три столетия спустя сцену 11-го дейст­
вия оперы Пуччини "Богема" режиссер Р.Дзеффирелли). 
Необходимо затронуть и примеры, когда верное решение зритель­
ного образа крайне помогает в подлинно современном прочтении опер . 
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с сюжетом, кажущимся ва первый взгляд сложным в запутанным. Там, 
пример постановки таетром "1а Сказе" редко идущей оперы Верди 
"Сила судьбы" (художнкк - Р .Гуттузо) позволяв« вам сделать 
вывод о том, что только творческое, подлинно современное отношение 
к партитуре позволяет найти нужное зрительное решение. В соответ­
ствии с замыслом Верди, художник выделяет в зрительном образе 
два "пласта". Один, связанный уродливо изломанной, подвой пере­
питий жизнь» трех глазных героев; другой - чистый и здоровый от 
социальных предрассудков - "пласт" народа, живучего своей особой 
жизнью. И оказывается, что "сила судьбы" не есть фатальная вели­
чина - а всего лишь груз сословных и кастовых предрассудков, кото-
рый веудержимо влечет к гибели всех, кто следует этим нелепым з а ­
конам. 
Подобное единство дает верный клвчи в решении ряда опер, ко ­
торые по тем или иным причинам принято считать "сложными" - тавме, 
как "Норма", "Лючия Ламмермур", "Трубадур","Демов", "влево" -
здесь зачастую акцентируются этнографические черты вместо комплекс­
ного охвата общечеловеческой проблематики, как того требует музы­
ка этих произведений. 
Процесс формирования оперного зрительного образа продолжает­
ся - тому свидетельством являются все новые и новые работы практи­
ков нашего театра. Совершенствуется методология выбора образных 
средств, постепенно отметается голая, оторванная от драматурги 
форма,сухой конструктивизм, слепо заимствованный из практики теат­
ра драматического., живопись становится более конструктивной, а конст­
рукция - вое более живописной. И все эти компоненты тесно связаны 
с мизансценой, пластикой и действенной жизнь» по законам партиту­
ры оперного спектакля. 
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ХАЙТМАТОВА С. 
К ПРОБЛЕМЕ'ИЗУЧЕНИЯ ТЕЛЕВИЗИШН0Г0 ХУДОЖЕСТВЕННОГО 
Я Д Ц В РЕСПУБЛИКЕ 
(Ин-т искусствознания . им. Хамзы) 
Телевидение сегодня стало одним из главных средств социаль­
ного управления, мощным инструментом воздействия на сознание 
широких иасс на их взгляды, убеждения, ценностные ориентации.* 
Влияние, оказываемое ни на гизвь современного общества 
велико И ыногообразно. Отсюда и серьёзность и вшрота задач, с т о ­
ящих перед исследователями. 
Эстетика и искусствоведение рассматривают телевидение пре­
имущественно как сферу создания и распространения художествен­
ных ценностей. С этой точки зрения правомерно изучение его в 
системе искусств. 
Не случаен тот факт, что первые работы о телевидения были 
посвящены выявлению его эстетической природы, специфики его 
изобразительно-выразительных средств и художественных фор« ( р а ­
боты В.Саппака, Р.Ильина, Р.Копыловой и др . и целый ряд сборни­
к о в ) . 
Узбекское телевидение, появившись, прежде всего , как новое 
действенное средство массовой информации, являясь поначалу реп­
родуктор других иокусств, все более заявляет о себе как самосто­
ятельное яокусотво, породив серии прекрасных телевизионных спек­
таклей, видеофильмов, документальных телефильмов и, наконец, 
успешно создает свои собственные телевизионные художественные 
фильмы. 
У телевидения и кино много общего. И все хе это две р а з ­
ные области экранного творчества. О телевизионном кинематографе 
стали говорить весьма уверенно с тех пор, как именно тедевизмов-
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вый фильм занял в программах телевидения доминирующи роль. 
Телевизионный фильм ато не только кинофильм, предназначен­
ный для демонстрации по телевидению м сделанный по ето заказу, 
э ю произведение искусства, обладавшее своими специфическими чер­
тами. 
За сравнительно короткую историк развитии телевизионный ки­
нематограф создал рад подлинно художественных произведений (мно­
госерийные фильмы Т.Лиозвовой и Е.Таивова, Н.Мащевко в С.Колосо­
ва, короткометражки грузинских вивематографистов, работы киргиз­
ских коллег). 
В развитие этого нового вида киноискусства свою лепту вно­
сят в узбекские кинематографисты. 
Прослеживая пути развития телевизионного кино республики, 
необходимо отметить жаврово-теиатичеокое разнообразие телевизион­
ных лент, созданных на студии "Узбекфильм", а начиная в 1970 г . 
на отудии "Узбектелефильн". Это историко-революционные картины, 
фильмы, затрагивающие важные моральво-этнчеокие проблемы совре­
менности, экранизации литературных произведений. 
Республиканское телевидение, обладая собственным арсеналов 
творческих работников и с поыощью ведущих кинематографистов Уз­
бекистана сегодня создает свою кинопродукцию, отвечающую совре­
менным требованиям телевизионной аудитории ве только республи­
канского, но и союзного масштаба. 
И несомненно, эта кинопродукция должна иметь своих исследо­
вателей. 
ЮЛДАШЕВ I . 
ДРОБЛЕЩ СОВРШШОЙ УЗБЕКСКОЙ КОШИИ 
(Ин-т искусствознания им. Хавзы) 
Известно, что комедия - остроконфликтный жанр, часто без 
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конфликта она просто развлечение. Как и в драпе, действие коме­
дии основано на столкновениях страстей, в борьбе, которые обре­
тает здесь особенное качество - вызывать "социально окрашенный, 
общественно значимый смех" (Ю.Борев) 
Конфликт комедии зачастую сгодится только к сюжетному про­
тивоборств;, в оистеме драматических схваток между положитель­
ным! и отрицательными персонажами. £ свое время это привело к 
жарким спорам между критиками. Одни утверждали, что положитель­
ные герои обязательны в комедии, а особенно г комедии сатириче­
ской. Другие доказывали, что с'орьба может происходить и между 
отрицательными типами, без участия положительных героев. Естест­
венно обе стороны не могли вести разговора о конфликте как о ис­
торической и динамической структуре, касаясь лишь внешней рас­
становки героев в комедии, которая как и в других жанрах дра­
матургии может быть различной. В результате зта внешняя расста­
новка сводилась у них к сути конфликта, что приводило к путани­
це в решении спора. Важно отметить, что выбор конфликта - воп­
рос не технологии, а отношения в жизни. 
Как показывает практика современной узбекской драматургии 
в подходе к проблеме конфликта в комедии наметились определен­
ные одвиги, что свидетельствует о всемерном углублении узбекс­
ких авторов в жизненные противоречия. В комедии "Афсона" /"Небыли­
ца"/ Х.Шарипова, "Золдор" /"Бег по вругу"/, "Арра" /"Пила"/,"ма­
нн айтди демагин" /"Обо мне ни слова" / А Ибрагимова, "Беи кун-
лик куев" /"Пятидневный жених"/ Шухрата, "Ыехрибонлар" /"Забот­
ливые"/ А.А.Джамада выпукло проявляется злободневная критика 
существующих недостатков в сфере общественной и личной жизни на­
ших современников. Суть внутреннего конфликта этих комедий в 
раскрытии и разоблачении внешне значительного, замаскированно­
го негативного явления. Этим и определена расстановка действую-
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щих лиц в их комедиях. Аиоры отмеченных пьео пытаются преодолеть и 
шаблон комедийного конфликта в традиционной форме. В больмиотле 
этих комедий внешняя расстановка предполагает борьбу отрицатель­
ных типов между собой. Одинаково относясь к исторической перспек­
тиве, к общественном; идеал;, который они не приемлют, эти пер­
сонажи выглядят комичными в своих столкновениях, приводящих к 
саморазоблачение и вскрытию общественного зла. 
в 
Но нельзя сказать, что вышеотмеченных комедиях вообще нет 
положительных типов. Они еоть, хотя некоторые критики СКЛОНЕН 
сводить их на нет из-за "неавтивиости" в драматической борьбе. 
Конечно же они правы, но если исходить из главной идеи произве­
дения и авторского замысла, то пол;чается что критики порой чрез­
вычайно требовательны к функциям этих образов. К пример;, в коме­
дии "Пила" А.Ибрагимова выведен обраа простого сельского учите­
ля Ахмеда. Мансурова, который на первый взгляд противостоит свое­
му брат; профессор; Мураду Мансурову, занятом; любыми способами 
вознесением авторитета династии Кансуровых в медицине. В этой 
плане учитель Ахмед Мансуров выписан веполно,ибо он пассивен I 
борьбе со своим братом. Но дело в том, что в комедии основная 
борьба разворачивается вежду отрицательными типами, а простой 
учитель Ахмед как положительный тип необходим автор; для относи­
тельного сравнения здорового явления о нездоровым /преувеличен­
ном в комедии/. Коли бы автор отавид овоей задачей показать тор­
жество тех сил, которые олицетворяет Ахмед Мансуров, то естест­
венно, требования к автор; были бы правомерны... 
Таким образом, если авторская задача сводится к показ; борь­
бы, в которой должна быть увенчана победа положительного героя, 
устремления которого соответствуют общественном; идеал;, то воз­
растают требования к автор;, к его умению типизировать явления 
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действительности. 
Известно, что споооб типизации в комедии, предусматривает 
не только определенную степень образной концентрации типических . 
/комических/ черт характера, но и эмоциональных восприятии зри­
теля. Если хе речь идёт о сатирической комедии, то автор должен 
преподносить в преувеличенном виде черты характера не только от­
рицательных типов, но и пододительннх. Ибо будет нарушена ханро-
вая последовательность, идейная целеустремленность комедии. В 
таких пьесах как "Упрямые" Д.Дхаббарова, "Али-Вали" Д.Махмудо­
ва, "Бунт невесток" С.Ахмада, а также в таких чисто развлека­
тельных семейно-<!ытозых комедиях как "Медвегья услуга" К.Ходхи-
ева, Х.Расуда и"Будые счастливы" Шухрата в силу отмеченных при­
чин нарушена ханровая определенность. Финалы этих произведений 
идентичны: пояснительный герой, обрисованный натуралистическим 
/ в редких случаях реалистическим/ способом характеристики по­
беждает отрицательного типа с приувеличенными сатирическими чер­
тами характера, отчего эта победа не является логическим исходом 
комедийной борьбы. Не претендуя па широкий охват явлений совре­
менной хизаи, во в то ае время не решая заявленных семейно-быто-
вых проблем,такие пьесы сникают идейно-художественный уровень 
репертуара узбекских театров.. . 
В настоящее время, говоря о проблемах узбекской комедии 
необходимо иметь в виду её специфику, задачи, объекты осмеяния, 
во главное - необходимо прехде всего подразумевать обусловлен­
ность конфликта противоречиями действительности, что является 
непременным условием для создания подлинно реалистической коме­
дии. 
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СЕКЦИЯ СОВРЕМЕННОГО КЗОБРЛВИТЫЫЮ ЖНУССТЗА I 
- А Р Х И Т В К Т У Р Ы 
АСдудлаева С. 
ФОРМИРОВАНИЕ ТВОРЧЕСКОЙ ИКДЩЩШШЪНООТа МОЛОДЫХ 
ХУДОЖНИКОВ УВБНСИСТАКА 7СЧх ГОДОВ 
(Ин-т некуеотвознания ин.Хакзы) 
I . Индивидуальное» художника - э ю нвр особых взглядов 
на жизнь, оригинальное отражение в выражение собственных чувств; 
в то же время - s i o со новкретвое яввевве искусства, в котором 
преломляются освовные закономерности его развитая. 
Творчество молодых художников Узбекистана 7 0 - х годов, вли­
ваясь в общий потов всего советского искусства разделило его 
проблематику я задачи, поставленные временем. Закономерным 
процессов современного искусства является возрастание роли твор­
ческой индивидуальности. Многообразие художественных видений 
и творческих концепций в искусстве молодых художников опреде­
ляется кав объективным ходом развития искусства в ооцналвоти-
ческов обществе / значение социально-исторических условий/, 
так в субъективными факторами его существования /усложнение 
творческого мышления современного худокника/. 
Е. Освовой формирования творческой индивидуальности явля­
ется художеохвенно-правхичеокая деятельность, в процессе к о т о ­
рой раскрывается способности художника и формируется индивиду­
альное видение мира. Художественно-правтичвская деятедьвооть-
з ю овладение мастерством, накопленным опытом предшественников 
и создание новых художественных ценностей. 
Рассматривая творчество художников, лохушшвих в искусст­
во Узбекистана в начале 70-х годов Умарбакава, Джалалова, Тох-
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таела, Мирзаева, Абдурашидова, Абдуплаеаа и др . , мы можем опре­
делить тот круг традиций, к которому обращается кахдый из них 
в изучении худохественного опыта. Иногда этот круг совпадает. 
Однако, важным является творческое осмысление традиций и самос­
тоятельное претворение, что раскрывает движение к индивидуаль­
ному стилю. /Конкретно о каждом художнике/. 
Творческая индивидуальность складывается тогда, когда у ху-
дохника появляется свое собственное ощущение мира, умение выра­
зить его. У современных молодых художников Узбекистана стремле­
ние в создании собственной творческой концепции является харак­
терной чертой их искусства. Раскрытие индивидуальности у худож­
ников происходит по-разному у каждого из них. Поиски философско­
го плана у М.Тохтаева, утверхдение вечных законов жизни у Да. 
Умарбекова, лирические темы С.Дбдуллаева, проникновение во внут­
ренний мир человека у Б.Дхадалова. 
Ш. Значение индивидуальности для развития художественной 
коды. Порывая ражи замкнутости яркая индивидуальность приоб­
щает "виолу" к новым границам познания мира. 
Современное искусство Узбекистана потребовало индивидуаль­
ных форм переработки накопленного опыта. Этот процесс индивидуа­
лизации начался в середине 50-х годов с усилением значения на­
ционального многообразия. К началу 70-х годов начался переворот 
к более личной интерпретации хианенных явлений. 
Противоречия рроцесса развития. Оторванность от хизни. Зна­




ЭСТЕТЫА ОБУСТРОЙЗТЛА ДВГОйОБШЫШХ ДОРОГ 
СРЕДНЕАЗИАТСКОГО РЕГИОНА 
( Тав 8НИИ8П) 
Современная автотрасса - сложный комплекс различная соору­
жений, задача которых не только sea опасное • удобное движение', 
но и полное удовлетворение потребностей в культурно-бытовом я 
техническом обслуживания. В OCBOJJ организации технического и 
культурно-Оптового обслуживания на автодорогах доххнв о н а в о - , 
локена концепция создания единой комплесхной онсхеыы в ыаоита-
бе автомобильной дороги или значительных её участков между круп­
ными потокообразувциыи пунктами, опорными центрами автосервиса. 
Архитектурный облик различных сооружений, расположенных вдоль 
одной автотрассы, должен решаться в едином отнле, формируя у 
проезжающих целостное визуальное восприятие. Проеажая по автомо­
бильной дороге, можно составить довольно полное впечатление о' 
техническом и культурном уровне страны. Поэтому вопрос э с т е т и ­
ки дорог в настоящее время является одним из важвейпх. 
История обустройства дорог уходит в глубь веков. На террито­
рии Средней Азии были многочисленные караванные пути, вдоль 
которых размещались различные придорожные сооружения: каравая--
сараи, места кратковременного отдыха, питьевые колодцы. Вопрос 
размещения этих сооружений на путях резался цельно как о функ­
циональной, так и визуальной точки зрения. 
Одной из первых попыток создать в СССР единую систену у ч ­
реждений культурно-бытового обслуживания можно считать работу 
1970 г . Моогипросежьстроя по дороге иосква-Рхевок в пределах 
Московской области. Такая единая ометам« позволяет ожааагадя ох 
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случайного размещения отдельных небольших здания, устранять ах 
дзбдярованме я обеспечить равномервое обслуживание проезжающих 
по дороге. При 8Ю1 повышается уровень обслуживания, осуществ­
ляется строительство хорошо освацеавых, оптимальных о фунащю-
вадьвой хо<ая зрвввя учреждений. Однако в связи с ten, что вое 
учреждения обслуживания ва автодорогах относятся в различным 
ведомства.« я киниотерстваи, возникают трудности вря ях оптималь­
ном размещении о точны зреняя вузд автомобилям ов, а также появ­
ляются ряд препятствий реяеняв архитектурного облика всей авто­
дороги в целой. Появляется необходимость вря всех транспорта« 
министерствах организовать службу главного архитектора, кото­
рому подчинялись бы магистральные архитекторы, отвественные 
за архитектурно-художественный облив важнейших автомобильных 
магистралей. 
Ритм и соотав учреждений автосервисов на дорогах различно­
го народнохозяйственного значения ( промышленные, турнотические 
я т .п . ) , а также ва дорогах с различными природно-ваимахячео-
квия условиями долины иметь свои специфику. Важным условием соз­
дания рациональной сети учреждений автосервиса следует считать 
функциональную, а также визуальную взаимосвязь объектов обслу­
живания в маоитабе аоей автотрассы яля её крупных участков. Ар­
хитектура придорожных сооружений дохжва быть ва стандартной, 
воспринимающейся зрителем о больного расстояния пря быотрой езде 
ва автотранспорте. Архитектурные объекты должны иметь следую­
щее: интересный силуэт, рятмкву крупных членений, использовать 
в композиции автодорога визуальные доминанты (возможно зто бу­
дут баявя-минареты пря мотелях, кемпингах, дорожных рестора­
нах, в пуктах длительного отдыха, которые будут исполнять функ­
ции смотровых площадок). Архитектура, внутреннее убраство • 
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характер оболужмванмя определявтоя природной обстановкой я нацио­
нальными вкусами. 
В 17 отроительно-вдныатичеояо» районе, где высокие тенпера-
туры летом на протяжении длительного времени, создают дисконфорт-
ный тепловой рекш, дойны быть учтены с л е д я щ е нероприятия.яо-
торые oooiajEi своеобразий иояорят дорог Среднеазиатского ре­
гиона: 
- Озеленяв, (необходим специальный подбор видов пород я 
правильное ях размещение вдоль автодорог, чтобы создать луч-
яее проветривание автомагистрали, затенение зелеными насажде­
ниями полотна дорог, автодорог, пешеходных путей я переходов); 
- Использование дорожных строительных материалов о мень-
яей теплоотдачей (бетонные плиты), при зстройстве заездвых 
карманов автостоянок, веиеходвих дорожая; 
- Устройство различных солнцезащитных устройств на авто­
стоянках нал для пассажиров, тая и для подвижного состава; 
- Разделение автотрассы на зоны в зависимости от ландшаф­
та местности, от принадлежности я зоне потокообразувщего пунн-
та или к промежуточной транзитной зоне. Во всех зонах обуст­
ройство дорог и архитектурное решение сооружений может быть 
своеобразным; 
- Создание специальных (отдаленных от автомагистрали) 
крытых затененных велодорожек для ведотуриетол;-
- Пременение (желательно) автотранспортных оредатв, приспо­
собленных в зсплуатации в условиях жаркого климата при повы­
шенной температуре воздуха и запыленности; 
- Совращение расстояния между придорожным! учреждениями 




И Ш Р Ш Е Н Я О С Т Б АНИТВССТҒН ТШЕНТОСОГО МЕТРО 
( ТЕШ им. Л.Н. Островского ) 
Строительство метро осуществляется по новом; генеральному 
плану Ташкента, принятого в реализация после землетрясения 
1966 года. Первым девятя стаяцяям ухе посвящено несколько пили­
каний в основном описательно-информационного характера. Пуск 
в строй новых трех станций первой линия дает дополнительный ма­
териал в анализу практики строительства ташкентского метро. 
Для новых станций характерно наличие общих о первыми стан­
циями черт. Та хе конструктивная основа пространственной орга­
низации; у станций "Хамила Алиыдхана" и Торьковская* - свод­
чатые, у станции "Пушкинская " - колонного типа, тот хе принцип 
монументального т.н. "дворцового* решения интерьеров, А в цехом 
- поиск выразительных архитектурных средств, отвечающих назначе­
нии и названию 'станций. 
Если при решении и создании первых станций возникавшие 
проблемы стилевого единотва, соотношение архитектурных и изоб­
разительных оредств, символика, национальные традиции проходи­
ли период освоения и отбора, то новые станции отличает вакопив-
иЯйся определенный опыт в организации пространственного реше­
ния, выразительности яонструктивной ооновы, пропорциональности, 
сдержанности орнаментального декора, функциональности изобрази­
тельных элементов* 
Региональное своеобразие выделяет и станции ташкентского 
метро. Творческий контакт с наследием создает интересную архи­
тектуру станций, обогащая пластический арсенал средств. В плос­
кости - ато поиски декоративной орнаментальной поверхности 
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попа, стев, потоша. В области объекта элемента! - это исполь­
зование s перекрытии традиционных куполов, оригинальная интерпре­
тация ордерного типа ноденн оо сталактитовыми капителями, введе­
ние рисунка арочных приемов. 
Произведения монументально-декоративного искусства, их 
идейяо-худохественное оодержанив, воплощенное в творчестве народ­
ных мастеров и художников во взаимодействии с архитектурой про­
должат развивать тенденции эстетической ЦОЕНОСТИ оврукавдей 
среды. 
Психология восприятия подземных интерьеров - одна из оонов-
вых задач архитектуры метро. Преодоление замкнутости, однообра­
зия, ощущение давления перекрытии и отен или создание чувотва 
легкости, света, свободы, яркой эмоциональности - вое эти сос­
тояния усиливаются в подобных пространствах. В разрезе сводчатые 
станции наиболее перспективны. Цепное раскрытое пространство 
пластика свода, ооздащая ощущение невесомости перекрытия - те 
качества, которые необходимо подчеркивать и сохранять режением 
архитектуры. 
В сущности эксплуатация метро определяет довольно неолож-
ную функции, которая состоит в том, чтобы спуститься в зал и 
сесть в электричку и наоборот - выйти из нее и подняться на­
верх. Во то, что такая простая функция обрастает целыми пробле­
мами заотавляет задуматься. Чем в сущности нажа интерьервая 
практика отличается от периода строительства 30-40-х годов? Тот 
ли это путь на современной этапе или зодчие должны решать иные 
задачи и какие? 
Каковы перспективы развития архитектуры ташкентского мет­
ро в будущем. В этом плане опыт строительства всех станции ' 
послужит определенным достигнутым уровнем как положительных, 
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ia> i имениях moto негативных качеств. Автор придерживается 
негой, что станция "Ханза" в "Путинская" ваиболав ооответотву-
DT представлению о функции станционных залах, где архитектура 
выступает ае как самстоятепышй , обособленный эденевт со сво­




С Т И М У Л Ы И В О С П Р И Я Т И Е 
( УзНИИ! градостроительства) 
Активизирующиеся в архитекторе формальные поясни я синтез 
искусств заиливают внимание зодчих и исследователей к отимужам, 
и условиям и результатам их восприятия человеком. Стимулы выра­
жают в идеальных значениях мировосприятие и ценности человека. 
Идеальные значения трактуется мнотопредметно и символически. 
Уровни многопредметной детализации" метафора (иносказание), 
объяснение, образ (изображение), многотемная композиция. Уровни 
символической лаконизадии: метафора (иносказание), аллегория ( о т ­
влеченное понятие), образ (модель), символ (знак) . В многопред-
метности человеку дается рациональное понимание, в символике -
личная трактовка подразумеваемою смысла. 
Основа оемантичеоиою языка стимулов - пространства, текто­
ника, шоокостные изображения. Таи называемым 'чистым семантиче­
ски! оистемам", где общественное поведение обусловлено хеоткой 
организацией пространства и становится ритуалом (например в ма­
хали) , о точки зрения свободного выбора предпочтительны нежесткие 
оемантические системы, построенные по принципам соответствия сти­
мулов ожиданиям наблюдателя или их контраста с ними. Нехествость 
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скстем (в градостроительстве, архитектуре, к а п а формах) дости­
гается гибкой проотравотвевносты), мобильностью i динамичностью 
конструкций, иллюзиями шюоиоотных изображений, и - о учетом 
трех уровней восприятия. 
Первый уровень доставляет удовольствие простого восприятия 
стимулов (света, цвета, фактуры, формы) и, побуждая к ним внима­
ние, вызывает чувства сложности (контраст одновременно многих 
стимулов), новизны (Еонтраот нынешнего и прежвего стимулов), нео­
жиданности, в частности юмора (контраст нывеваего стимула о ожн-
давимся) и двусмысленности, в частности иллюзии (контраст одно­
временно возникающих ожиданий). 
На втором уровне восприятия стимулов (пола, покрытия, малых 
форм; зелени, воды) "отсылает" к их функцияа: скамейки - и отды­
ху, дерева - к тени и пр. 
На третьем уровне восприятие стимулов превосходит конкретную 
ситуацию, вызывая пространственные ассоциации с формами, концеп­
циями, общим социальным контекстом. 
БАБАДКАНОВА Г . 
ПРИНЦИПЫ ВЗАИМОДЕЙСТВИЯ МОНУМЕНТАЛЬНОЙ ЖИВОПИСИ И 
А Р Ш Д Т И Ы УЗБЕКИСТАНА 7 0 - Х ГОДОВ 
( Ик - Ï искусствознания ш . Хамза ) 
Монументальная живопись не существует вне архитектуры. Од­
нако включение произведения монументального искусства в современ­
ное архитектурное сооружение имеет свою специфику. 
В классической ордерной архитектуре монументальной хивопиои 
были отведены твердо установленные места-витрах в оконном проеме, 
роопись ва потолке и стенах, мозаика на полу в т . д . 
В современном зодчестве монументальная живопись не имеет 
специально для нее отведенного места и располагается свободно в 
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зависимости от замысла авторов. 
В 70-х годах в Узбекистане в результате творческого содру­
жества архитекторов создаво множеотво уникальных в типовых зда­
ний общественного характера! в которых находятся произведения 
монументальной живописи. Однако не во всех случаях сосуществова­
ние двух видов искусств превращается в истинное взаимодействие, 
не везде монументальная живопись и архитектура создают цельный 
архитектурао-художествевный образ сооружения. 
На осаове исследования совместной творческой практики зодчих 
и монументалистов Узбекистана .за последнее десятилетие, а также" 
применив классификацию M.Karasa об интегрирующих силах художествен­
ного процесса, мы свели взаимодействие произведений искусства с 




Конглоиеративный принцип основан на мехаьическом включении 
произведения искусства в архитектурное пространство. При атом оно 
оказывается связанным с архитектурой чисто внешне. Как правило, 
этот принцип осуществляется в том случае, когда художнику пред­
лагается в уже построенном объекте создать произведение на неза­
полненном прямоугольнике стены. Возможность нонгломеративного 
принципа воздействия исходит из способности архитектурного прост-
раства вместить в оебя определенное количество произведений искус­
ства. 
На этол принципе основано расположение мозаики а.Зайцева и 
В. Дрвгинана здании Института Погоды в Намангане, мозаики А.Хаби-
булина на здании ковроткацкого цеха в Гиждуване, сграффито П. 
Прудникова "Никто не забыт и ничто не забыто" в Чирчике. 
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П. Ансамблевый принцип предполагает более оложике взаимо­
отношения между произведениями искусства а архитектурой, при к о ­
торых самостоятельность каждою на слагаемых только относитель­
на. Являясь носителей идейно-худсяественного замысла, произведе­
ние монументальной живопиои, включенное в архитектурное прост­
ранство, способствует созданию художественного образа сооружения, 
пластически обогащая его, поров формируя пространственную среду. 
Ансамблевоеть- ведущий принцип взаимодействия архитектуры 
и монументального искусства Узбекистана 70-х годов. 
По атом; принципу созданы архитектурво-художественные ансамб­
ли гостиницы "Узбекистан" в Ташкенте, санатория "Узбекистан" в 
Сочи, гостиницы "Ьухоро" в Бухаре и др. 
Ш. Б третьем принципе взаимодействия - органическом выража­
ется сущность современного процесса интеграции, в котором произ­
ведение искусства и архитектуры слипаются воедино. Органичность 
синтезирования их в единый целостный художественный организм пред­
полагает рождение новой структуры. 
Этот принцип только начал внедряться в архитектурно-художеот-
веную практик; зодчих и монументалистов Узбекистана. Примером ор­
ганического принципа взаимодействия может служить чайхана "Са­
марканд" в Ташкенте / архитектор С.Сутягин, художники - братья 
Гаи/. Монументальные произведения, созданные в интерьерах и на 
фасадах чайханы, органично слившись с архитектурой, выступавт в 
новом качестве. 
Следует отметить, что на принципы взаимодействия оказывав! 
свое влияние и такие факторы, как художественный уровень произ­
ведения, функция архитектурного сооружения, качество исполнения 
и строительства и т .д . 
Исследование архитектурво-художественной практики зодчих 
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и монументалистов Узбекистана за последнее десятилетие позволя­
ет одевать вывод о ток, что в настоящее время преобладает ансаа-
бяевый принцип взаимодействия. В дальнейшем, вам представляется 
перспективным развитие органического принципа взаимодействие ар­
хитектуры и монументальной живописи. 
Б0Й1Р0В 1 . 
OOBPBiEHHME ДЮТЕСТВЕНВЫВ ПРОМЫСЛЫ ШИШОКОЙ ОБЛАСТИ 
( Андижанский краеведчеокий ыззей ) 
Современные художественные промыслы Андижанской области з а ­
нимают большое меото в производственной деятельности и культур­
ной жизни врав. Поэтому исследование их современного состояния 
с целы) опеределення перспектив развития является актуальной з а ­
дачей, тем, белее, что планирование работы по роизводству худо-
жеотвенныхвзделвйв настоящее время происходит либо стихийно, ли­
бо интуитивно, опираясь только на относительно небольшой практи­
ческий опыт. Это обстоятельство обязывает вас изучить и обобщить 
процессы, происходящие в деятельности художественных промыслов 
и дать оценку, ориентирующую на их успешное дальнейшее развитие. 
В свое время такая задача была поставлена А.С.Морозовой в книге 
"Декоративная маиивнкя вышивка Узбекистана". С этой целью с о т ­
рудниками института искусствознавия им. Хамзы было проведено нес ­
колько научво-воследоватезьсних экспедиций по республике. Одна­
ко исследования охватывают период работы художественных проиыолов 
в оистеме промысловой кооперации, т . е . до начала 60-х годов. 
Ныне проводящиеся исследования продолжают начатую Институ­
том искусствознания им. Хамзы работу в пределах одной области. 
Они ведутся ваучвыми сотрудниками Краеведческого музев Андижан­
ской области. В течение 1979-1980 г г . ими было обследовано 7 фаб-
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рив, а которых парад о производством нехудожественных изделий 
продолжаема внлуов предметов традиционного деноративно-пржклад-
вого нояусотва. S io Ладихааовав худохеотвевная фабрика, в ассор­
тимент которой входят машинная вышка, традвцвоввые ковры, твбе-
тайвв, расписные плавки, гобелевы; фабрика хоавувытоваров Адтын-
вульского района - ыебедь, сувениры из отекла, керамвчеовве набо­
ры; Нахрвхановав шелкоткацкая фабрика вы. ХХУ въезда КПСС - хав-
атлаоы, бекаоабы; Суфии вняв окая ватвая фабрика - тюбетейки, ков­
ры. На Авдвханской шаейно-талантерейной фабрике, Дениноной авей-
яо-художественной, Ильичеокой текстильно-галантерейной фабриках 
вз художественной продуй пли лыпуокавтоя крупные декоративные в е ­
дения, выполняемые на тамбурной манвве в тюбетейвв. 
Художественные промыслы, развивавшиеся на предпрвятввх дндв-
хавокой облаотв, представляв! собой особый род художеотвенвой про-
мынленноотв, где совмещается творчеонвй а исполнительский труд 
мастеров. Изучение современного вх состояния, которое включило в 
себа вопросы об нх размещении, времена возникновения в истории раз­
вития, технологии производства в используемых материалах, об а с ­
сортименте в художественных достоинствах выпускаемых изделий, а 
также шолеавоотн настрой и объеме художественной продувцвв, доз ­
волило выделвть в вх развитии несколько направлений. Одно вз нвх 
всходит вз недр современного традиционного народного искусства, в 
несёт в себе фольклорное мироощущение (ткана, вожв, тюбетейвв), 
другое получило развитие под влиянием продукции "больной* художест­
венной промышленноетв (роспись платков, наборы из стекла, верамв-
к в ) . Имеет место и направление, возникшее под воздействием инди­
видуального творчества художников-профессионалов (гобелев). А та ­
кой харово разввтый промысел как машинная выхввва привёл ва сме­
ну трудоёмкой ручной вынивке, его взделвв в основном сохранили 
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прежние функции и в них постепенно утверждаются новые стилисти-
ческие особенности. 
Некоторые промыслы имеют длительный путь , непрерывный 
путь развития, часть на них находится на стадии утилитарно-де­
коративных и декоративных изделий. 
Одной из главных задач руководства предприятиями художествен­
ных промыслов додано стать формирование и развитие соственното 
художественного стиля, обладавшего большим запасом тлоческого 
потенциала. 
ВОРОНОВА М. 
СОВРЕМЕННАЯ НАРОДНАЯ ИГРУШКА УЗБЕКИСТАНА 
(Ин-т искусствознания им. Хамзы) 
I . Современная народная игрушка - традипионна, она имеет 
большую эстетическую ценность, отображая богатый своеобразный 
духовный мир народа. Это один из древнейших видов народного и с ­
кусства , который сохранился, но остается малоизученным. 
П. Узбекистан славится известными самобытными центрами и з ­
готовления игруиЕК, из которых наибольшей популярностью пользу­
ются Бухарская и Самаркандская области. Работы игрушечников с в и -
детдьстлувт о высокой культуре мастерства, об успешном развитии 
лучших художественных традиций. 
Ш. Узбекская народная игрушка поражает своей художествен­
ной завершенностью и самобытностью. Пройдя сложный путь разви­
тия и претерпев значительные изменения, она сохранила в удиви­
тельной чистоте традиционные особенности и каноны. Народная и г ­
рушка отражает живув душу народа, передагая мироощущение народ­
ного иаотера. 
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17. Творческие находка игрушечных iiaoiepoi многогранны, 
их мгрзжи захватываю! и очаровывают, обладая неповторимыми 
индивидуальными чертами. В ярких образах раскрывается удиви­
тельный мир, где сказка переплетается с реальностью, где на­
родная мудрость сосуществует о внором, где торжествует справед­
ливость я добро. 
Д1УРАЕВА Л. 
ПРОБЛЕМЫ ТРЩШЩИ И НОВАТОРСТВА В ТВОРЧЕСТВЕ 
НИКОЛАЕВА A.B. /УстоЧЬмява/ 
(Ин-т искусствознания ям. Хакзы ) 
Николаев впервые в советском узбекской изобразительном ис­
кусстве обратился к лирико-романтичеокой теме. Используя при 
этом символику, аллегорические приемы, классические я народ­
ные традиции, оя попытался создать образы, в которых средства­
ми хивопиои выражены общечеловеческие, нравственно-этические и 
философские понятия: старость и юность, любовь, вечность. Не 
всегда ему удавалось найти убедительное художественное решение 
порой его образы выглядят излишне рафинированными и чрезмерно 
эстетизированными, но подлинные его удачи показывают стремление 
художника запечатлеть образ быстротекущего времени, выразить 
овое поэтическое представление о будущем. 
Сопоставление идейно-художественных концепций Николаева > 
ряда ведущих живописцев Узбекистана, позволяет утверждать, что 
существует тесная овязь между его творческими устремлениями и 
общим развитием изобразительного искусства Узбекистана 20-30 
годов. 
Проведенная анализ стилистического языка Николаева позво­
ляет отметить следующую особенность- в противоположность тем, 
и м узко или обудекио трактовал в искусстве тело человека. На-
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колаеа видел в нем я воспевал возвыиенно-одухотверенное начало, 
В атом ов следовал гукавистическои традиция западво-европейово-
то искусства, которое было ии глубоко прочувствовано л творчес­
ки осмысленно. 
Для Ннволаева харавтерны широта восприятия мировой худо-
жеотвеввой культуры, «ивой интерес я высоким его проявлениях 
таким как: Боттичелли, Перуджиао, древнеруссвая хвова, восточная 
миниатюра. 
Традиции и преемственность в понвхании худохнша не e c u 
догматическое следование прошлому - это своеобразная интерпре­
тация опыта художественного наследия.Однако а 20-е годы обра­
щение в искусству ведших мастеров носило у него самодавяеющий 
характер. Творчество Николаева находилось в сюрове от задач 
и требований , выдвигаемых социальными уоловияхи жизни Узбекис­
тана того периода. В начале 30-х годов в его творчестве насту­
пает перелом, связаваый с поиском новых тем, образов и ореяс»" 
их хивописвого воплощенна. 
Николаев, вав один ив значительных мастеров 2040-х годов 
обращает на оебя пристальное внимание современных искусствове­
дов и худохаивов своим интересным творчесвим ааследием. 
ЗЕЙНАЛОВА 3 . 
ТВОРЧЕСКИЙ ПУТЬ АДИТШТОРА С.М.СУТЯГШ 
(Иа-т искусствознания аи.Хахзы) 
Современная архитектура Узбекистана отражает в себе поиск 
новых средств художественной выразительности. Многие работы 
последних лет показывают возросший интерес в более сложным 
пространственным формах, в новым средствам выразительности, рас­
ширяющим эстетическую палитру зодчего. 
Архитектор С.М.Сутягнн принадлежит в числу ведущих архи-
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текторов Узбекистана, с ярко выражению! ищуции талантом. С I960 
года началась его профессиональная деятельность в институте 
"Узгопроект". 
Среди его значительных работ, получивших общественное приз­
нание - здание Дворца искусств /арх . В.Берзин, С.Сутяиии, Д.Шу­
гаев, Ю.Халдеев, инж. Д.Антиан, А.Брасдавсиий и др. удостоены 
прении имени Хамзы, 1966 г . / Прост был осуществлен 1962-1964 г о ­
дах к W-летил Узбекистана; Мемориальная чайхана-ресторан "Самар­
канд" построенная в ознаменование 2500-летвего юбилея г.Самаркан­
да . 
Значительный илорческий вклад архитектор с.М.Сутягин вно­
сит в содружестве со скульпторами в развитие монументального и с ­
кусства. По его проектам осуществлены: Мемориал "Аисты" в г . Чир-
чике - памятник погибшим в великой Отечественной Войне 19*1-
1945 годов. 11а Республиканском конкурсе в 1968 году был удостоен 
I прении, Золотая медаль ВДНХ СССР на смотре 30-летия Победы, 
/проект осуществлен в 1972 году совместно со скульптором Ю.Кисе­
левым/, интересны также памятники: А.Навои в г.Самарканде, В.И. 
Ленина в ВУЗ городке г.Такяента, памятник- надгробие Народному' 
артисту СССР И.А.Ходааеву. 
Автор перечисленных работ постоянно стремиться в яркой тлор 
ческой индивидуализации, к более сложным образам сооружений. 
КРЮКОВА Е. 
С0ДНШВАШИ1А И Ш1АСТЖА В АРХИТЕКТУРЕ УЗВШИПТДН̂  
( Ин-т искусствознания им. Хамзы) 
В современной архитектуре Узбекистана соднцеаадита, являясь 
функционально необходимым элементом, оказывает и существенное 
влияние на эстетику сооружений, представляет собой средство п о ­
вышения влияния на эстетику сооружений, представляет собой средст-
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во повышения их художественной выразительности, создаёт пластин; 
как фасадов, тан и canots формы. 
Круг солнцезащитных приёмов и устройств в современной прак­
тике довольно велик. Обобщая накопленный опыт, автор классифици­
рует их по художественной; признак;, выделяя три основных типа-
к о м п о з и ц и о н н ы е приёмы, связанные непосредст­
венно с самой объемно-планировочной композицией сооружения, его 
конструктивной основой (дворики, лоджии, галереи, взаиыозатевен-
ные конструкции; 
с п е ц и а л ь н ы е солнцезащитные устройства, затеняю­
щие оконные проёмы и влияющие на выразительность только фасадов 
(навесные солнцерезы, решётки, экраны); 
д о п о л н и т е л ь н ы е приёмы солнцезадиты (фактурная 
обработка стен, узкие светопроёмы). 
Эти три типа солнцезадиты создают различные светотеневые и 
пространственные аффекты, то есть пластик;. С композиционными при­
ёмами солнцезадиты связана выразительность, пространственное» с а ­
мой архитектурной формы - они создавт глубокие тени. Эту пластику 
можно определить как г л у б о к у ю , п р о с т р а н с т в е н-
1 j ». пластика специальных солнцезащитных устройств зависит от 
характера самой структуры: если все её элементы лежат в одной ' 
плоскости, то есть не выступают относительно друг друга, то с в е ­
тотеневой эффект создаётся на плоской поверхности (стене или о с ­
теклении),- в этом случае имеет место п л о с к о с т н а я 
пластика. Тень от объемных структур слагается из двух или несколь­
ких составляющих - от выступавших элементов на структуру и от 
всей структуры на фасадную плоскость, - этот вид пластики можно 
назвать о б ъ е м н ы м . Пластические эффекты могут создавать­
ся и дополнительными приёмами солнцеащиты, например, фактурной 
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обработкой стенных поверхностей. Глубина теней при этом незна­
чительна) пластина является и в л к о-п л о о н о с т в о й . 
Все последние три вида относятся n e i i o l пластике, • при­
дают пластическую выразительность только фасадам. Каи одна из 
проблем современной архитектуры Узбекистана рассматривается ув­
лечение средствами мелкой пластики. Последние были рассмотрены 
и в древнем зодчестве (решётки панджара, пластическая обработ­
ка стен), однако играли подчиненную роль, преобладала простран­
ственная пластика. Поиски своеобразия и пластической выразитель­
ности современной архитектуры часто направляются по пути заимст­
вования из прошлого форм-гирихов, воплощаемых в плоские решетки 
на фасадах иди орнаментальную фактуру стен. Роль носителя пласти­
ки возлагается при этом только на эти средства, в то время как 
форма сооружения остаётся сухой и невыразительной. 
Пластическая выразительность солнцезадиты зависит и от осве­
щенности, угла падения солнца (ориентации). В этой связи возника­
ет проблема, которая касается взаимосвязи солнцезащитной струк­
туры и ориентации. Применение одинаковых структур на разных фаса­
дах противоречит не только функциональной логике солнцезадиты, 
но и её эстетике, поскольку теряется пластическая активность эле ­
ментов. В поисках пластической выразительности северных, фасадов 
последние такие покрываются всевозможными решётками, которые т е ­
ряют смысл, не работая ни функционально, ни пластически при дав-
ной ориентации. Пластика северных фасадов основывается на отражен-" 
ном свете и нюансах собственных теней, поэтому соднцерезы и ре ­
шётки не могут быть её носителями. В этом случае эффективно "ра­
ботают" только средства глубокой пластики, создаваемой самими 
формами, силуэтам здания. 
Из рассматриваемого делается вывод, что глубокая, простран-
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стзенная пластика определяет своеобразие архитектурной формы,а, 
следовательно, носители её -композиционные приёмы солнцезащиты 
л наибольшей степени способствуют созданию пластически вырази­
тельных сооружений. Средства же мелкой пластики необходимы, о д ­
нако не могут играть ведущей роли и способны лишь дополнительно 
подчёркивать, дополнять пластическую выразительность самой архи­
тектурной формы. 
НАЗАРЬЯНЦ 0 . 
ПОДЗЕМНАЯ УРБАНИЗАЦИЯ ПРИ РЕКОНСТРУКЦИИ ИСТОРИЧЕСКИХ 
. ГОРОХОВ УЗБДИСТАНА 
(ТашПИ) 
I . Сложившаяся проектная практика реконструкции историчес­
ких городов, внедрение современных видов механического транспор­
та, прокладка инженерных коммуникаций были связаны с пробивкой 
улиц и магистралей по густозастроенвыы кварталам старых городов. 
Это приводило к нарушению исторически сложившихся планировочных 
структур и вносило диссонанс в предметно-пространственную среду . 
П. На современном этапе разлития градостроительного искусст­
ва Узбекистана, обусловленном Новой Конституцией СССР и Законом 
об охране памятников истории и культуры, возникла проблема охра­
ны и совершенствования предметной среды в исторических зонах г о ­
родов республики. 
U. В решении этой важнейшей градостроительной проблемы мо­
нет быть применена подземная урбанизация, т . е . активное исполь­
зование подземного пространства в исторических зонах Бухары, Са­
марканда, Хивы для размещения транспортных магистралей, автосто­
янок, гаражей, складов и различных объектов, не нуждающихся з 
дневном освещении^ 
1У. Приспособление исторических памятников архитектуры д о с -
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» т о ч н о сложно, тан как при плотности окружающей застройки нет 
возможности разметить одужебнне и подсобные попечения туристи­
ческих б а з . В противном случае пакятнин обрастает этиии строени­
ями, что уменьшит его эстетически ценность. В таких случаях исполь­
зование подземного пространства может дать положительный резуль­
тат. 
^.Строительство подземных сооружений в исторических онах 
даст возможность выйти на более древние уровни и предосчвить 
их для обозрения. 
Л . ï климатических улоэиях Средней АЗИИ подобное размеще­
ние сооружений имеет свои преимущества, к тому же требуемый мно­
гократный воздухообмен при этом может послужить для создания оп­
ределенного микроклимата на поверхности земли, если охлажденный 
воздух выводить наружу. 
СОСНОВСКАЯ А. 
ПОИСКИ СРЕДСТВ СЦЕНИЧЕСКОЙ ВЫРАЗИТЕЛЬНОСТИ В ТЕАТРАЛЬНО 
- ДЕКОРАТИВНОМ ИСКУССТВЕ УЗБЕКИСТАНА 60-х годов 
( ТНИ им. A.B. Островского ) 
Конец 50-х начало 60-х годов стали временем обновления для 
всего советского театра. Возникновение новых том в драматургии, 
возрождение на советской сцене "режиссерского" театра, стимули­
ровало художников на поиски новых способов и приемов создания 
зрительного образа, более глубокое проникновение в драматическое 
произведение, выявление его "второго" плана. 
Аналогичные процессы, происходившие в этот период о станко­
вой и монументальной живописи, графике, декоративном искусстве, 
ПОЗВОЛЯЕТ говорить о сложении единого стиля, главными чертами к о ­
торого, можно назвать лаконизм выразительных средств, высокую с т е ­
пень обобщенности, обращение н ассоциативности зрительского мыш-
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левая. 
Свидетельством перемен служит, прежде всего, отказ от пози­
тивного решения спектакля, стремление найти его целостный образ. 
В каждой спектакле, исходя из его жанровой природы, обнаружить 
особые "условия игры". Это явление, проявившееся в творчестве мно­
гих художников театра, наиболее последовательное и завершенное 
воплощение получило в совместных работах И.Вадьденберга и Л.Уша­
кова. Единая декорационная установка спектакля "Юлий Цезарь" У. 
Шекспира /1959 г . / , трансформирующаяся по ходу спектакля, яв«1В-
шаяся удобной сценической площадкой и одноверенно образный выра­
жением идеи спектакля, стала свидетельством нового подхода к ре ­
шению пространственного образа в творчестве этих художников. И. 
Вальденберг и Д.Ушаков ведут поиски новых выразительных средств 
в разных направлениях - нарушение привычных ритмических и масштаб­
ных соотношений /"Жорж Данден", 1959 г . ; 'Требуется лжец",1964 г . ; / 
совмещение элементов интерьера и экстерьера /"Преступление и на­
казание", I960 г . ; "Кровавый мираж", 1961 г . ; / , подчеркнуто иро­
ническое отношение к происходящему /"Баня", 1958 г; "Золотой т е ­
ленок", I960 г . / . В изобразительном решении возникает ярко выра­
женный оценочный элемент, проявляется отношение художника к геро­
ям. 
Спектакли середины 60-х годов позволят говорить о том, что 
к этому времени сформировался новый образный язык спектакля. Ла­
конизм, стремление ограничиться одной, выразительной деталью /"Полк 
идет", 1965 г . / изображение части, фрагмента, вместо целого /"Гам­
лет", 1961 г . / , обращение к фактурной выразительности материала 
/"Король лир", 1966 г . / Этот же процесс, хотя и не столь последо­
вательно проявляется в спектаклях музыкального театра /"Улугбак", 
1959 г . / , где выразительность декорационного решения достигается 
обобщенностью и монументальностью форм. 
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Тенденция к аскетичности и обобщенности выразительных 
средств во второй половине 60-х годов, приводит нередко к абстра­
гированию художника от конкретных условий пьесы, стиля автора и 
эпохи. Конструктивная обнаженность декорации становятся не 
средством, а целью. 
Несмотря на определенные новаторские черты, появившиеся в 
творчестве театральных художников первой половины 60-х годов, сан 
принцип образного моделирования /по сравнению в предыдущим пери­
одом/ меняется незначительно. Художники, отказываясь от деталь­
ного воссоздания места действия, сохраняют функцию декорационно­
го оформления - изображение места и времени действия, хотя бы 
абрисно напеченное или обозначенное деталью. Обновление вырази­
тельных средств в этот период ещё на затрагивает способа сущест­
вования декорации на сцене. Декорация создает, хотя и новыми 
средствами жизненное реальное / а не театрально-игровое, как в б о ­
лее поздние периоды/ пространство спектакля, меняя только способ 
его создания. Однако именно достижения театральных художников 
60-х годов создают ту питательную среду, на которой вырастают дос ­
тижения сценографии последующего времени. 
Трухаче'ва I . 
К ВОПРОСУ О НАЦИОНАЛЬНОМ СВОЕОБРАЗИИ ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОГО 
ИСКУССТВА РЕСПУБЛИК СРЕДНЕЙ АЗИИ И КАЗЯСТАНА 
(Ин-т истории им. Ш.Батырова АН ТССР) 
Советское изобразительное искусство представляет собой н е ­
что единое и цельное. Эта цельность базируется на диалектическом 
единстве национального и интернационального, в котором интернацио­
нальное является основополагающим. 
Общность идейно-творческих программ, единство творческого 
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метода - метода социалистичесвого реализма, единство задач, стоя­
чих перед художниками, их тесные контакты, обуславливают сближе­
ние национальных художественных школ. 
Сближение национальных художественных школ тесно связано с 
процессом взаимовлияния и взаиыообогащения, ведущего к потере ха­
рактерной ранее ярко выраженной локальности. При всей прогрессив­
ности данных процессов не теряет, однако, своей актуальности проб­
лема национального своеобразия. 
В развитии изобразительного искусства республик Средней Азии 
и Казахстана, можно выделить три основнькзтапа: первый - связанный 
со становлением художественных школ; второй - связанный с их рас­
цветом и, наконец, третий - суть которого взаимовлияние и взаимо-
обогэщение национальных художественных школ. Каждая из националь­
ных икол проходит эти три этапа и для каждой характерны свои вре­
менные параметры. Для республик Средней Азии, до революции не 
знавших изобразительного искусства, начало первого этапа падает 
на 20-е годы. В последующие десятилетия вплоть до середины 60-х 
годов идёт процесс утверждения национальных школ. С 70-х годов мож­
но уже говорить об углублении процесса взаимовлияния и взаимообога-
щения национальных искусств. Процесс взаимовлияния и взаимообога-
цевия имел место и при становлении национального искусства отдель­
ных республик, но тогда он выражался более в сближении, во влиянии 
искусства развитого на искусство, находящееся на начальных этапах 
своего развития. Например, для изобразительного искусства респуб­
лик среднеазиатского региона и Казахстана неоценима роль русских 
художников, приехавших сюда в 20-е годы. 
На первом этапе национальных школ роль взаимовляния, и тем 
более взаимообогащения, незначительны. Для второго этапа, связанно­
го с расцветом национальных скол характерна возрастающая роль вза-
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имообогащения. Содержание же третьего этапа - взаиыообогащение, 
в значительно большей степени невод-, гааимоадияниа. 
Содержание категорий "национальное своеобразие" не было и 
не есть нечто неизвенное. Она диалектически развивалась и каждый 
из этапов вносил новое в её содержание. 
Интерес к проблеме национального своеобразия обострился в 
начале 60-х годов. Многообразие формулировок национального свое­
образия сводилось тогда в основной к определении двух его "сос­
тавляющих". 
Это - сама жизнь, объективная действительность /природа.кли-
мат, условия трудв, быт, нрав, обычаи/ и художник, как носитель 
черт, присущих определенной национальности /особенности психоло­
гического склада, манера поведения, особенности .мировосприятия/. 
Вывод о двух "составляющих" национального своеобразия был сделан 
на первом этапе, когда в одних республиках шёл, а в других закан­
чивали: процесс становления национальных художественных школ. 
Треты. "составляющая'1 национального своеобразия - националь­
ная художественная традиция - заявила о себе на второй этапе раз­
вития национального искусства, этапе утверждения национальных 
.школ. Она стала чуть ли не основополагающей. Это было обусловлено 
тем, что две другие "составляющие", тесно с ней связанные, видо­
изменились. Кизнь национальных республик пульсировала в едином 
ритые жизни всей страны, её устремлений, дел. Объективная дейст­
вительность становилась более однородной. Художники, заканчиваю­
щие центральные вузы страны, принимающие участие в работе творче­
ских баз, получающие насыщенную информацию о художественной жизни 
страны и о развитии современного зарубежного искусства обретали 
идейную общность, а их творчество - интернациональные черты. Ины­
ми слогами, обе "составляющие" национальное своеобразие интерна-
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ционализировадись, т . н . неуклонно шел процесс интернационализа­
ции художественной культуры и общее в ней начинало преобладать 
над национальный. 
Народные художественные традиции, уходящие своими корнями 
в далекое прошлое, хранили яркие, самобытные черты. И ранее в 
своей творчестве художники обращались к лубку, восточной миниа­
тюре, декративно-прикладному искусству, но обращение № не было 
таким глубокий. Рост профессионального мастерства, и связанное 
с этим более глубокое осмысление художественного наследия обус ­
ловили расцвет национальных искусств. Пристальное внимание и изу­
чение народного творчества делало богатым, многогранным и узбек­
ское, и казахское, и туркменское искусство. 
Развитие многонационального советского искусства на третьем 
современном этапе, связанное с более интенсивным взаимообогащени-
ем и взаимовлиянием обогатит содержание национального своеобра­
зия. Изменится в будущем и третья его "составляющая" - националь­
ная художественная традиция. Обращение к ней станет интернацио­
нальным, опосредствованным, через художников, преломивших в приз­
ме своего "творческого я" национальную художественную традицию, 
что сделает ещё более цельным и многообразным советское искусст­
во . 
ХАКЮЮВ А. 
ПРОБЛЕМА РАЗВИТИЯ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ФАРФОРА В УЗБЕКИСТАНЕ 
(Ин-т искусствознания им. Хамзы) 
Производство художественных изделий из фарфора в Узбекиста­
не сосредоточено на трех фарфоровых заводах системы Министерства 
легкой промышленности УзССР - в Ташкенте, Самарканде и Кувасае. 
В творчестве ведущих художников этих заводов прослеживаются 
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две основные тенденции: 
1 . создание форфоровых изделий на основе развития кистевой рос­
писи цветочных мотивов с использованием полихромии (традиции 
Дулелского завода) с учетом пластического и живописного богатст­
ва национальных форм; 
2 . использование исключительно национальной орнаментики стебле-
видного характера с частичным применением цветочных мотивов на 
основе сине-белого кобальтового колорита (реже используются с е ­
леновые и темно-зеленые краски) и преобладанием линеарно-графи-
ческой трактовки мотивов. 
Необходимо равномерно развивать оба эти направления, кото­
рые не взаимоисключают, а дополняют друг друга. К сожалению, сей­
час отмечается резкое доминирование второй тенденции, что может 
в конечном сете привести к однообразию и художественной сухости 
узбекского фарфора. 
Неиссякаемой сокровищницей ор.:аментапьно-декоративных реше­
ний, приёмов, мотивов является средневековая керамика Афрасиаба, 
Шаша, Ферганы, Хорезма Х-ХП вв, керамика Риитана XIX-XX вв. и 
т . д . иного интересного и замечательного и в творчестве современ­
ных народных мастеров-керамистов. Творческое использование этих 
традиций и приёмов может принести интересные результаты в ху­
дожественных созданиях узбекских фарфоровых заводов. 
Освоение багатейших традиций среднеазиатского, в частности 
узбекского гончарного искусства и современной практики народных 
мастеров может сказать помощь и в разработке новых пластических 
решений, в преодолении некоторого однообразия форм и ассортимен­
та изделий узбекского фарфора. Так, например, имеется возможность 
для переработки в фарфоре таких оригинальных форм узбекской кера­
мики как, например, ферганские хумча, кошкулок или хорезмские 
бадия. Множество прекрасных сувенирных образцов мелкой декоратив-
108 
ной пластики в фарфоре могло бы быть создано на основе переосмыс-
ления мотивов затейливых глиняных узбекских игрушек. К сожалению 
в художественной практике наших заводов не всегда творчески ос­
ваивается наследие среднеазиатского гончарного искусства. 
Важным является также вопрос критерия оценки художественно­
го качества фарфоровых изделий. Существующая система расценок 
кассовых изделий правильно учитывает лишь их технические досто­
инства и условия производства, но неверно оценивает их со сторо­
ны художественного качества. Поэтому даже в самых интересных ра­
ботах порой остро ощущается противоречие техники золотого пестре-
ния и декоративных достоинств кобалмоваго стиля - золотое пест-
репие наносится с явным излишеством в угоду установленным шаб­
лонам прейскуранта. 
Ряд проблем носит организационно-производственнвй характер: 
а) реализация эскизных рисунков и внедрения разработанных 
и запланированных образцов; 
б) подготовка высококвалифицированных специалистов-модель­
щиков по форме; 
в) необходимость налаживания производства рисунков для бес­
перебойного обеспечения ими всех узбекистанских фарфоровых заво­
дов; 
г) создание в Ташенте специализированного магазина "Узбек­
ский фарфор"; 
д) усовершенствование на Кувасайскоы заводе технологическо­
го процесса. 
е) активизация выставочной деятельности художников фарфо­
ровых заводов, создание уникальных произведений и т .д . 
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СЗС11ИЯ ИСТОРИИ ИСКУССТВ И АИНПЖТУРЫ 
Азимов и. 
Архитектура ферганских медресе. 
( Ин - т искусствознания их. Хашэв ) 
Крупными общественными зданиями позднесредневековой Фер­
ганы были медресе - мусульманские университеты. Сохранившвеея 
памятники зодчества, созданные народными мастерами, ПОЗВОЛЯЕТ 
проследить некоторые характерные особенности их архитектуры для 
этого региона. 
При работе над "Сводом намятвиков художественной культуры 
Узбекистана" автором выявлены в Ферганской долиье 14 малоизвест­
ных медресе ХЛ1- начала XX в в . , иа которых линь четыре получили 
отражение в отдельных публикациях. 
В основном это однодворовые пространственные образовавия, 
включающие дарвозахаву, худжры, дарехану, мечеть в минарет. Иск-
лючевие представляет медресе Хазрет ыиён л Коканде, где архитектур­
но-планировочная композиция решена вокруг трёх смежных дворцов. 
В обьемво-плавировочвых приёмах выделяются два типа медресе: 
симметричные, с купольными залами дареханы и мечети (Джами в Ан­
дижане, Норбута бия в Коканде, Гоиб Назар в Туракургане и др.) и 
ассиметричвые со свободной планировкой того же состава помещений, 
но с совмещением функций дареханы в мечети (Отакузи, Ыирзакул 
булими в Андижанской области, Саидаыат в Маргинале и д р . ) . 
Особенностью архитектуры представленных высших мусульман­
ских шол является включение в их композицию плоскокровельных 
мечетей с односторонним либо развитым трехсторонним, характерным 
именно для ферганского зодчества, айваном. 
При возведении медресе использовались сводчатые и купольные 
по 
конструкции, но в большинстве применена деревянная стоечно-ба-
лочаая система перекрытий. 
Мастера, оставляя обнаженной кирпичную кладку фасадов, ин­
терьеры отделывали гаичек и расписывали в традициях местной а р ­
хитектуры. 
Ферганские медресе, будучи разнообразными в отношении приёмов 
планировки, строительных конструкций и декоративного убранства, 
составляют одно из звеньев в цепи развития поздкефеодального з о д ­
чества Узбекистана »сохраняя важное культурно-историческое и х у ­
дожественное значение. 
АРШАВСКАЯ 3 . 
ДЖОРАТИВНЫЕ ОСОБЕННОСТИ СТОЕЧНО-ШОЧНЩ КОНСТРУКЦИЙ 
В НАРОДНОЙ АРХИТЕКТУРЕ СУРХАМАРЬИНСКОЙ ОБЛАСТИ 
(Ин-т искусствознания им. Хамзы) 
1 . При обследовании народной архитектуры Сурхандарьинской 
области, проводившимся в связи с составлением "Свода памятников 
художественной культуры Узбекистана", автором зафиксировано боль­
шое разнообразие форм резных деревянных колонн в мечетях и жилых 
домах, особенно хорошо сохранившихся в горных районах. 
2 . В наиболее исследованных районах Гиссарсной системы, а 
ханже Шерабада-Байсуна, чётко выделяются, присущие колоннам л о ­
кальные черты специфичные для очень узких зон, часто ограничен­
ных, например, в горах, пределами одного ущелья. Своеобразны к о ­
лонны селений по Вахшуварсаю, верховьям Туполанга и др. 
3 . Разнообразны формы консолей. В предгорьях и на равнинах 
они несут узоры кочевых традиций -стилизованные бараньи рога 
"кочворок". Выше в горах появляются варианты мадохиля - расти­
тельных бутоно-образных фигур, а также отвлеченные мотивы. Под-
балки и балки украшаются несложной резьбой в виде бордюров и 
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и розеток в технике "зандаира". 
4 . Несмотря на значительные отличия, колонны имеют черты, 
позволяющие объединить их в единою Сурхандарьинскую группу. В 
отличии, например, от самаркандского ордера, здесь обязательно 
наличие капители; ствол, как правило, граненный; на кузове от ­
сутствуют лопасти / з а исключением шерабадских колонн/; резьба 
применяется в ограниченном количестве. Ориентировочно, колонны 
Сурхандарьи можно разделить на две группы. К первой относятся 
колонны с набором из геометризироваиных, чётко отделенных друг 
от друга промежуточными валиками, составляющих .элементов. Во 
второй группе - стройные, мягких форм, с вытянутой кузой, над 
которой ствол нависает "оборками". 
5 . Значительно выделяются колонны кишлаков по рекам Савтар-
дак и Хандиза. По силуэту они относятся ко второй группе. Как 
обязательный'в них элемент - лопасти на кузе в форме либо мадо-
хиля, либо фестончатых треугольников. 
6 . В колоннах и консолях сопредельных областей Таджикистана 
и Кашадарьи встречаются отдельные элементы, аналогичные Сурхан-
дарьинским. Это объясняется территориальной, географической и 
этно-кулыурной близостью. Существование сходных форм колонн Ые-
рабадского района и Хорезма, вероятно, связано с существовавшими 
в древности путями сообщения по реке Амударье. В целом же Сурхан-
дарьинскому ордеру присущ локальный стиль. 
ДСДНОВ Э. 
НОВЫЕ ДАННЫЕ О ДВОРЦЕ ТИМУРА АК-САРАЙ 
(Ин-т искусствознания им. Хамзы) 
Шахрисябэский дворец Тимура Ак-Сарай современники называли 
едва ли не самым великолепным зданием своего времени. До наших 
дней сохранились только два мощных устоя входного портала, по-
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ражаюцие грандиозностью форы и богатством изразцового денора. 
Исходя из размеров сохранившихся руин и сведений средневе­
ковых историков и путешественников, некоторые исследователи сред­
неазиатского зодчества (А.Ю.ЖубовскиЙ, CK .Кабанов, Г.A. Пуга-
ченкова и др.з высказывали интересные суждения о былой архитек­
турной облике дворца. 
Предпринимавшиеся в прошлой попытки археологического изуче­
ния дворца окончились безрезультатно. Лишь осенью 1976 года по­
иски археологов увенчались успехом - были найдены крупные фраг­
менты изразцовых выстилок, многоцветным ковром устилавшие полы 
двррцовых помещений. Результаты полевых работ 1976 и 1977 г г . 
нашли частичное отражение в статьях автора, опубликованных в жур­
нале "Строительство.и архитектура Узбекистана" и Сборнике науч­
ных трудов ТашДИ. 
В ходе археологических работ обнажились нижние части южно­
го фасада пилонов, на поверхности которых были отчетливо видны 
отпечатки узорсз майоликовой облицовка. Были обнаружены также 
фрагменты кладки с облицовкой, примороженной к плоскостям южно­
го фасада своей лицевой поверхностью, это могло произойти толь­
ко вследствие того, что наш грандиозный портал был пристроен к 
уже существовавшему и даже облицованному снаружи зданию дворца. 
Данные, полученные в результате археологического исследова­
ния, позволяют внести некоторые уточнения и дополнения в историю 
сложения памятника. 
Дворец, заложенный весной 1380 года поначалу возводился в е ­
роятно, зодчими местной, "несефской" школы, к которым со време­
нем присоединялись мастера и ремесленники из соседних покоренных 
областей и государств. 
Строители из Хорезма стали играть заметную роль в сооружении 
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дворца лишь после 1868 года, когда до основания бая разрухев 
i x пропветавмй столичный город Ургенч, а вое его жители пересе­
лены в Иазеранвахр. 
Вполне возможно, что идея создавав нового, грандиозных раз­
меров пеатана, зародилась у Тимура после завоевания Султанах в 
1385 году и знакомства, вав ва это уаавывал и.Е.Ыаосов, с её ыо-
нументааьнымв постройками зачала XI? века. Однако, условха дхв 
реализации этого замысла могла появиться после окончательного 
подчаненва Хорезма (1388 г . ) а, особенно, после второго, т . в . 
"пятилетнего" похода в Прав в Азербайджан, т . е . после 1392 года. 
С атам вполне согласуется дата, прочитанная ва одном xs сохранив­
шихся устоев - 1396 год. а тавхе имя мастера - Мухаммед Всуф 
Тебрезв. 
Нет оснований думать, что переделки коснулись я остальных 
частей дворца. Кроме того, сам дворец, при всей роскоши своего 
изразцового убранства, -а танхе с известными ва сегодая сооруже­
ниями подобного типа, позволяет допустить, что прототипом хахра-
сябзсвого дворца мог быть замов Лахваргах недалеко от Буста в 
Афганистане. Размеры этого дворца, планировочные особенности вход-
вой группы помещений, невоюрые конструктивные приемы и рад дру­
гих черт имеет близкие аналогии ао вскрытых последними раскопка­
ми частях Ак-Оарая. 
Вероятно, первоначально Ак-Сарай представлял в плане прямо­
угольник около 60 х 90 м. С северной стороны возвышался выдвину­
тый относительно плоскости стен ва 1,5 - 2,0 м портальный вход. 
Сохранившиеся отпечатки его облицовки на южном фасаде нынехвих 
устоев позволят допустить, что он представлял ообой -близкий в 
квадрату прямоугольник со оторовой охохо 80-65 м, с ххрокой х 
сраввительво неглубокой арочной в п е й (около 18 х 6 м) . В цип-
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повой стене последней имелись, очевидно, большие ворота, которые 
через Т-образный вестибюль (дахлиз) вели во двор, шириной не б о ­
лее 40 и. Справа и слева от ворот входа иеньших размеров вели 
непосредственно в покои дворца. 
В первоначальной композиции дворца Ак-Сарай доминировал объем 
аудиенц-зала, располагавшийся с яжной стороны. Позднее (после 
1392 года) акцент переносится на входную группу, где воздвигает­
ся грандиозных размеров портал, высоко возвышавшийся над дворцо­
выми корпусами, которые, по всей вероятности, были возведены в 
основном из сырцового кирпича. На это указывает найденный при 
раскопках фрагмент сырцовой стены с сохранившейся на ней обли­
цовкой. 
Археологическое изучение шахриоябзского дворца Тимура при­
остановилось. Полученный архитектурно-археологический материал 
прояснив ряд вопросов, поставил новые. Надо полагать, новые на­
ходки, которые ожидают нао в будущем, помогут приблизиться к рас­
шифровке одного из самых загадочных и интересных памятников 
среднеазиатского зодчества, в котором воплотились мастерство и 
творческий гений его истинных создателей - народных мастеров. 
ДОДВДОЕВА и. 
КАШИРСКИЕ РУКОПИСИ В СОБРАНИИ АКАДЕМИЙ НАУК 
'ШжШСКОЁ ССР 
(Нв-т востоковедения АН гада ССР) 
Сравнительно недавно учеными была выделена группа малин 
минированных и иллюстрированных рукописей на персидском языке, 
изготовленных в североиндийской провинции Кашмир. Образцы мини­
атюрной живописи из собрания АН Таджикской ССР, чрезвычайно 
близкие к ним по стилю, оставались до настоящего времени неопуб­
ликованными. Между тем эти девать рукописей, две из которых ил-
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гюстрированн, представляют собой лицевые списка, в которых под­
час все - от переплета до заставок - выдеркано в градациях каш-
ывровой икохы. Часть аз aux, в основной недатированных рукопи­
сей, создана во второй половине ХУШ в . , имеющие точные даты пе­
реписки текста, - в первые десятилетия XIX в. 
Орнаментальное убранство рукописей "Лахзан ад-асрар" Низа­
ми, "Хансе" Хосрова Дехлеви /инв. le 1525/ , "Хаватим" Саада /инв. 
le 1 5 3 / , "Юсуф ва Зулейха" Назныа Харава /внв. К 64/ а "Иаонави" 
Руыи /инв. le I865/ колет бы» предположительно датировано вто­
рой половиной ХУШ в. 
Своеобразие художественного оформления списков "Маснави" 
Руки,переписанного каллиграфом Расулон Баба-ватиб Кашира я Л Ш 
г . , /инв. М869/ и "иаснави* Руки 1820-22 г . /инв. le 198/ состоит 
не только в тон, что по уровне исполнения они во многой превос­
ходят другие, но прежде всего в ток, что в отличие от рукописей 
созданных в первые десятилетия XIX в . , она имеют не одиночные, а 
двойные фронтисписы. В традициях каширской школы исполнен а ун-
лан. рукописи "Хосров ва Ширин" аизами 1813 г . /инв.1908/ . 
Миниатюры списков "Юсуф ва Зулейха" /инв. le 4*6/ а "Хосров 
ва Ширин" 1829 г . /инв. le 753/ свидетельствуют о той, что сти­
листически а иконографически каширские произведения была чрез­
вычайно завиоиыы от иранских ниваатпр ХУШ-ХП вв. Кроне того ил­
люстрации последней рукописи столь близки в миниатюрен однеинен-
ного списка Низана из собрания ЛО ИВ АН СССР / инв. № Д 654 / , 
что ножно уверенно их считать произведениями, созданныаи в од ­
ной мастерской. 
Рукописи из собрания АН Таджикской ССР во многом .расширят 
представление о каширской икоде живописи, свидетельствует о 
пока малоизвестных ее особенностях, поскольку среди них имеются 
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образцы! не встречавшиеся в драгах коалициях. Три из рассмот­
ренных списков ЯВЛЯЕТСЯ произведениями Руки "Маснави", что гово­
рит о популярности этого сочинения в североивдийской провинции 
наряд; с поэмами Низали, Джаии и Xycjasa Дехлеви. Одво из глав­
ных преимуществ рукописей из собрания АН Таджикской ССР заключе­
но в тон, что четыре из них имеют точные даты переписки текста, 
а это несомненно позволяет более определенно судить о развитии 
стиля миниатюрной живописи Кашира ХУШ-ХП вв. 
ДОДШОКВА Л. 
К ВОПРОСУ- ИЗУЧЕННОСТИ ОРНАМЕНТА СРЕДНЕАЗИАТСКИХ 
НАДМПГИДЬИД КАШЕЙ - "КАЙРДаОВ" 
(Ин-т истории ии. А.Дониша АН Тала.ССР) 
Надмогильные камни-найраки выявлены почти на всей террито­
рии Средней Азии; время их распространения охватывает период о 
XI по XIX вв . 
Этот вид памятников материальной культуры средневековья важев 
как исторический источник. Не меньший интерес представляет и д е ­
коративное оформление текстов эпитафий. Один из первых исследо­
вателей найраков В.Л.Вяткин указывал на необходимость изучения 
орнаментики этих памятников для воссоздавая эволюции орнамента в 
Средней Азии на протяжении длительного периода. 
Однако декоративное оформление среднеазиатских надгробий 
ещё не стало предметом специального исследования. 
Раздел "Знаки при надписях" в монографии А.К. ыухтарова о с ­
тается пока единственной попыткой проанализировать орнаменталь­
ные элементы, украшающие эпитафии кухиотавсннх найраков XI-XH 
вв. Исследователей были выделены солярные и астральные знаки, р о ­
зетки, т . н . "узлы счастья*, попользованные в декоративной оформ­
лении памятников. 
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Как отмечали исследователи /li.E.ilaccou/, наибольшим изя-
щеотаоы ь декоративном оформлении среди среднеазиатских кайраков 
отличались оамаркавдские. При исследовании коллекции кайраков са­
маркандского музея им. А.Вкрамова Д1-Х1У вв/, нами выделены кро­
ме орнаментальных злеменюв два типа декоративного,обрамления 
текстов эпитафии. 
Первый тип напоминает михрабвув арочку. Такое обрамление 
призвано было, по мнении ряда иссдедоватедег./АЛ'еРсй/ создать 
агносферу благочестия, равного том;, что испытывает верхний в 
мечети. Этот тип рамки, заключающий текст надписи, появился на 
Ближнем Востоке в конце II в.х./УШ л.н.э . / /Р . Casanova, ï . Comte, 
В.А.Крачкоаская/. По повод; его возникновения существуют различ­
ные точки зрения. Одни исследователи /F.HK*fl<i / возводят его 
к христианским надгробиям с изображением усопшего под аркой меж-
ду двух колонн. Другие видят в этом типе влияние дискоидадьных 
стел антропоморфного типа / ß o n i z i i f y - A i 0 « 5 ' / -
Второй тип обрамления текстов, встречающийся реже, напоми­
нает колофон восточной рукописи. Эпитафия в этом случае схожа 
с развернутым листом ыонускрипта, на котором записана вся жизнь 
почившего мусульманина. 
И тот, и другой тип обрамления в верхней части своей за­
частую переходит в растительный побег, символизирующий "дерево 
жизни". 
Тип арки со свисающей лампадой, зафиксированный на мусуль­
манских надгробиях из Грузии /АЛахиави/ и Красного uooa/JOman/ 
на среднеазиатских вамогильниках не отмечен. 
Редки случаи кругового расположения текста надписи./И.Е.Мас-
сон/. Такая композиция указывает на влияние несториакских надмо-
гидьников, где текст располагался вокруг изображения креста. 
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Перечисленные основные типы декоративного обращения текс­
тов эпитафий не исчерпывав! всего богатства декоративных приеыов 
использованных мастерами - машшаками. 
Декоративное оформление текстов эпитафий среднеазиатских 
кайракол ждет своих исследователей. 
Кариыов И. 
ИСКУССТВО ОФОРШЕШя ХОРЕЗМСКОЙ РУКОПИСНОЙ КНИГИ 
(Хорезмский филиал ин-та истории колхозов) 
Ь истории культуры Хореэиа каллиграфия занвиает особое нес-
то. Книга здесь всегда была в почете. По своему.содержании, кал­
лиграфии и прочив элементам оформления ова выступала как самосто­
ятельное произведение искусства и письма. Каждая рукописная кни­
га достойна пристального внимания знатоков истории в языка. Зак­
лючая в себе всю мудрость, весь жизненный опыт в знания народа, 
книга доносила до следующих поколений древние культурные тради­
ции отцов и дедов, их обычаи, язык, культуру. И тем самый увеко­
вечивала имя автора, делала его бессмертным. Недаром один из 
древних каллиграфистов сказал "руки, держание калам со временем 
станут добычей могильных червей, но книги, написанные вмв оста­
нутся жить в- веках. 
В городе Хиве во время правления Сеид Мухаммед Рахим хана 
il (I865-ISI0) была богатая для своего времени библиотека, содер­
жавшая в своем фонде редчайшие произведения классиков узбекской 
и персидско-таджикской литературы. . 
В Хорезме, как и в прошедшие эпохи изготовление книг в 
XIX веке не претерпело какого-то вэмененвя, по прежнему в её 
создании участвовали мастера различных профилей: переплетчики,зо-
лотописцы, художники и др. Наконец сами кадлиграфисты. 
Для написания книг особенно ценились самаркандская н бухар­
ская бумага. В этих городах размещались крупные центры бумажно­
го производства. Бумага в основном выпускала» двух видов:пиага-
зи абрешими и кагазн нинхаюни". "Кагази абрешими" или шёлковая 
бумага целиком изготовлялась из чистого шёлка. Другой вид бума­
ги "кагази винкатони" или полушёлковая бумага изготовлялась на­
половину из шёлка! и наполовину из волокон кенафа. Для того, что­
бы придать бумаге ещё большую привлевательность, её 
поверхность тщательно обрабатывали до блеска. После чего бума­
гу роскошно оформляли, обрамляли в цветную раму кахдую страни­
цу орнаментом и другими украшениями и затем она переходила к 
кадлиграфисту. Его основным орудием был калам (ручка)из тростни­
кового камыша. Очень тщательно отточенный калам в совокупности 
с другими необходимыми пренадлежностями каллиграфиста выполняв 
самую сложную и ответственную работу: выводил изящную вязь араб­
ского письма. 
В большинстве случаев каллиграфическое письмо обводили по­
золотой по четырехугольной рамке. Эту работу выполнял "лаввох"-
золотопиоец. Каждый уважающий себя мастер письма в то время 
должен был владеть двумя основными его видами: первое обычное 
мелкое письмо "хафи", другое, крупное -"жали". Кроме того он 
должен был в совершенстве владеть техникой трех видов письма: 
для религиозных "аятов" и "хадисов" -"насх", для обычных текс­
тов "насталик", для обозначения глав и заголовков "суде" 
После"лаввоха"специально оставленные пустые места между 
письменами заполнял мастер миниатюры. И наконец наступала оче­
редь для переплетчика. Искусство переплетчикав было таким же 
сложным и отвествениым, как и каллиграфистол. 
В г . Хиве, в XIX веке были известны имена каллиграфистов: 
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Худайбергава Иухркана, Мухаммеда Шарифа, Канида Хорезии, - п о э ­
та и музыканта, который создал целуя плеяд; валдиграфистов. 
IpjÄ каддиграфистов был очень тяжёлым и почетным. Об искус­
стве хивинских каддиграфистов и их дкбви к своему д е д ; рассказы­
вали аегенды. Худайберген -Мухркан (печатана) достиг совершенст­
ва i каллиграфии. Но его любовь к письму была так велика, что 
он в течевве 60 дней упражнился в написании одной двшь буквы 
" ё " . 
В городе Хиве, музее прикладного искусства имеется специаль­
ный отдед, посввденный каллиграфии Хорезма. Там представлены 
старинные рукописи книги, вакуфные документы и ярлыки, художест­
венно г красочно оформленные. 
Каждый, побывавший в музее, ознакомившись с образцами изящ­
ного письма, проникается невольным уважением к творцам истории 
и искусства, - каддиграфистам. 
ШТЫЧВВ I . 
С JC АНД ИД (Ж АН ФОРТИФИКАЦИЯ ЭН-ДДДЫ 
(ТашГУ им. Б.И.Ленина) 
1 . Крепостная архитектура - одна из проблем градостроитель­
ства. 5 развитии укреплений большое значение играли сложные п е ­
реплетения социально-экономических причин и политической обста­
новки. Примером для Средней Азии служат крепостные стены Старо­
го Нерва. . 
2 . Материалы, подученные на разрезе / Р - 2 / крепостной стены 
Эрк-*алы, под руководством Э.И.Усыановой, позволили но-новому 
рассмотреть вопрос фортификации Цевра сасандидского времени.Ра­
нее выделенная стеаа этой поры определяется теперь как оборони­
тельная система, состоящая из ряда разновременных построек. 
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3 . Нами выделяется три основных этапа в строительстве ук­
реплений оасандской эрк-калы. 
Первый зтап - создание параллельного ряда стен, как .конкрет­
ное воплощение парфянскою принципа эшедокности обороны. Хроноло­
гически этап включает следующие постройки: а/ первая, основная 
стена, б/ контрофорс, имитирующая башню,в/ протейхизма, г/при­
стройка протейхизыы. 
Второй эатп - возведение башни, как основного опорного у з ­
ла, активизирующего оборону. Строительство башки проходило в две 
фазы: а/ прямоугольная платформа для башни, б/ собственно башня 
с округлыми углами. 
Третий этап - переход к единой, монолитной стене, который 
происходил в следующей последовательности: а/ ремонтный период 
/закладка башни/, б/ завал пространства между основной стеной . 
и протейхизной. 
4 . Сасанидская фортификация, наследуя парфянским традициям, 
широко использовала также достижения инженерной мысли своего 
времени. В целом, она может быть определена как высшая стадия в 
развитии.крепостной архитектуры Средней Азии. 5 дальнейшем шло 
лишь повторение отдельных приемов и принципов разработанных всем 
предшествующим крепостным строительством. 
НИРАСОВА Е. 
НОВЫЕ АРХЕОЛОГИЧЕСКИЕ ДАННЫЕ ОБ АШШТУРЕ ХАНАКО 
В АНСАМБЛЕ СУЛТАН САОДАТ 
( УзНйИП реставрации) 
I . Осенью 1978 года автором производилось археологическое : 
вскрытие ханако в ансамбле Султан-Саодат, как бы замыкающего 
его с востока. 
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Ансамбль расположен близ Термеза, на территории города, 
возникшего после разрушения древнего Термеза монголами, который 
в тридцатые годы Х1У в . уже был больший городом, "хорошо отст­
роенный, с прекрасными базарами, прорезенный арыкаыи"(Ибн Бат-
тута) . 
2 . К началу раб'от на месте работ возвышались лишь остатки с 
северной и южной стен центрального зала. В результате работ вы­
явлены планировка здания и два строительных периода. 
3 . Первый период- на материке возводится прямоугольное в 
план здание, к оппозиционным ядром которого является зал, с че -
тырмя проходами на осях, подчеркнутыми нишами и с восвмью про­
ходами по углам. С северной и южной сторон к залу примыкали по 
три поыецения. На оси запад-восток лежали портальные входы,под­
чёркнутые в интерьере глубокими и широкими нишами с приподняты­
ми с усами. Симметрично расположенные по сторонам портальных про­
ходов арочные проемы вели в небошие вытянутые помещения. Соглас­
но монетным находкам и керамике, период возведения и функ­
ционирования хавако относится к концу Х1У-ХУ вв. 
4 . Во второй период центральный зад остаётся композицион­
ным ядром, а помещения, примыкающие с северной стороны и южной 
разбираются. С севера, юга и востока возводится галерея, а с з а ­
пада - мощный сильно видвинутый портал. С юго-запада к централь­
ному залу примыкает помещение мечети, относящееся ко П периоду 
возведения. Второй период строительства ориентировочно отвесев 
в ХУ1-ХУП вв. 
5 . Планировочная система центрального зада хавако в авсамбде 
Судтав Саодат /четыре прохода по осям, подчеркнутые ниашии и в о ­
семь проходов по углам), является центральному залу Кырк-Кыза 
расположенному неподалеку. В s их памятниках мы видим дальнейшее 
развитие планировочной идеи, центральный двор или зад в обводе 
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помещений, известной в бохее ранних бактрийсиих и тохаристансних 
архитектурных Памятников эпохи античности раннего средневековья. 
Конкретные апологии центральной) залу с четырня проходами на 
осях и восемью по углам уходят в буддиясиякомплекс УП-УШ вв. 
Аддина-тепе в Южном Таджикистане (двор монастырской половины), 
в .чем мы видим преемственность архитектурной традиции этого р е ­
гиона. 
САВШ С. 
К ТРАКТОВКЕ ИЗОБРАЖЕНИЯ ГИШКЖАШ Hi 
КЕРАМИЧЕСКОЙ ПЕЧАТИ Ш ДАЛЬЗЕЮИНТЕПЕ 
(Ин-т искусствознания им. Хамзы) 
1 . В результате многолетних археологических раскопок на 
кушанском городище Дальверзинтепе в Сурхандарьинской области 
были найдены разнообразные предметы с изобразительными сюжета­
ми, в том числе, геммы, керамические печати и оттиски с них. 
2 . Значительный интерес представляет керамическая печать 
из крупного жилого дома ДТ-5, датируемая 141 вв.н^э. 
3 . Печать прямоугольная /26x20x3-4 мм. / , с выступом в виде усе 
ченной пирамидки в центре верхней части оборотной стороны. Выступ 
видимо сделан для удобства держания печати при оттиске с нее 
изображения, фигура на лицевой стороне представляет собой вырезан­
ный проседь лежащего влево гиппокамла - дракона-монстра с крыль­
ями и петлеобразно закрученным поднятым вверх хвостом тритона. 
Она окружена прямоугольной ранкой в виде углубленной линии о 
выступающими наружу шипами, наклоненными вправо. 
4 . Изображение гиппокампа широко известно в мелкой пласти­
к е , украшениях, зеркалах,на туалетных дисках, геммах, посуде 
и мозаике, терракотовых и каменных плитках, в оформлении дворцов 
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государств Древнею востоаа. Права, Афганастана, Индии в Сред­
ней Азии. 
5 . По всей вероятности печать была взготовлева ва оаков 
городище Дадьверзинтепе. О популярности и распространении этого 
образа в Бактрии свидетельствует данвые многочисленных публикаций 
отечественных и зарубежных авторов. 
ХАДЖИЕВ! 0 . 
ИСТОРИЯ РАЗБИТИЯ АРХИТЕКТУРЫ ГОРОДА АШХАБАДА 
(Ин-т истории вы. Ш.Батырова Т ССР) 
История древнейших городов Туркменистана, возникших ещё во 
2-1 тысячелетии до н . э . , в величествеетвенных памятниках архи­
тектуры в легендах. Позднее в период рабовладельческой формации 
становятся известными такие города, как Киса, Топрак-Када, Мерв 
в др . Расположенные на зeu лях селения Багир вблизи от современ-
вого г.Авхабада, развалины городищ Койие-Нусой /Старая Ниса/ в 
Тязе-Нусой /Новая Ниса/, Уже в прошлом столетии получили в трудах 
русских исследователей отождествление с главный городов области 
Парфиены-Ларфавнисой, что было подтверждено археологический! 
работами советского периода. 
Проходят тысячелетия, однв города сменяются другими в свя­
зи с различными обстоятельствами. 
£ конце XIX в . в IS8I году на западной окраине аула Асхабад 
на ГУадавской дороге - одной вз основных путей вз Персии в Тур­
кменистан как крепость возник город Ашхабад. На развитие Ашха­
бада значительно повлияло строительство Закаспийской железной 
дороги, вызвавшее быстрый рост города в пристанционного поселка. 
Дальнейшее строительство города происходило на участке иежду г о ­
родов в вокзалов. Город ввел благоустроенные прямые озелененные 
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улицы, четко разделяющееся по назначении. В облика городов это ­
го времени почти ве чувствовалось стремления проектировщиков 
найти выразительные средства! отвечающие дух; в традиция« турк­
менской архитектуры. 
Индустриальное развитие республики в первые воды советской 
власти и совершенствование строительной техники способствовали 
создание новых функционально и технически оправданных архитек­
турных форы. 
Одно из первых зданий Ашхабада конца 20-х, где целесообраз­
но применены хелезобетов и стекло - ато текстильная фабрика, вы­
полненная в I925-IS27 г г . большой группой специалистов. В этой 
зданий впервые приманена система конденционирования воздуха^. 
Зданве перехило землетрясение 1948 года и в наши дни играет вид­
ную роль в архитектуре города. 
В 1948 году землетрясение силой а 9 баллов разруиило всю 
сырцовую застройку и большую часть капитальных зданий. Город 
строился заново. И Ашхабад возрахдался из руин несравненно более 
организованный и красивым городом, чем был до землетрясения. В 
короткий срок бригада проектировщиков Института Левгвпрогор раз­
работала новый план, позволивший приступить к планомерному вос­
становлению Ашхабада, вместо прехвих массивов одноэтахной заст ­
ройки о отдельными вкрапленными в нее двух и трехэтажными з д а ­
ниями, сооружаются комплексы многоэтажных зданий. В эти годы.т.е. 
в 50-е годы основное внвмание уделалось художественному решению 
зданий, применению колоннад и портиков, аркад, декоративных лод­
жий, стрельчатых арочных проемов, услохвнщих кладку стен. Пало 
значения придавалось функциональной и технической сторонам архи. > 
тектурного творчества. Безусловно, в этот период создавались 
архитектурные произведения, которые отмечались удачным орхитег -
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турно-пданировочным решением, правдивым художественным образом 
и национальными чертами. 
В 60-70 годы в туркменской архитектуре очень плодотворно 
сказываются результаты творческой перестройки. Большую роль и г ­
рает в эти годы функциональное решение в построении общественных 
зданий, композиции и деталировке их фасадов. Все большее место 
занимает в зданиях простота и функциональная целесообразность. 
Город Ашхабад формируется вокруг общественного центра. Об­
щественный центром города является площадь Карла Маркса, сформиро­
ванная зданиями Каракумстроя и Республиканской государственной 
библиотекой объединяющей важнейшие общественные здания города, 
включая здание Щ КО Туркменистана, горсовета, проектных институ­
тов, . строящегося музыкального училища. Проектом планировки пре­
дусмотрено дальнейшее насыщение этого главного городского центра 
общественными сооружениями. 
Творческой группой архитекторов подробно разработана архя-
тектурно-планировочная структура города. 
Прослеживая историю развития города Ашхабада, которому в 
этом году исполняется КМ лет, можно сделать вывод о том, что 
его архитектурный облик и планировка отражают основные этапы 
развития дореволюционной провинциальной архитектуры и советской 
архитектуры, осваивающей лучшие достижения мировой и националь­
ной архитектуры. 
ЮСУПОВ Д. 
НАСЛЕДИЕ НАРОДНОГО ЗОДЧЕГО ИСУФАДИ УУСАЕВА 
(Андижанский краеведческий музей) • 
В архитектурном наследии Узбекистана важное место занимает 
творчество потомственного строителя усто юсуфали мусаева. Его 
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дед, дядя, отец и оратья (шли мастерами строительного искусства, 
имена которых связаны с зодчествои Ферганской долины. 
Дворец Худаярхана и множество квартальных мечетей в Кован-
де медресе Джами и гостинкая Ахмадбека в Андижане, медресе Иир-
завул будиш в Кургантепе и многие другие постройки- результат 
их работы. 
Архитектурно-художественное наследие уста Осуфади и его 
учеников, которые начали своп деятельность ещё задолго до рево­
люции, недостаточно отражено в научной литературе. С особым ста ­
ранием они вкладаали свои знания и трудовой опыт в новостройки 
молодого советского Узбекистана 
Многие работы усто Юсуфали сохранились до наших дней, про­
должая функционировать и сегодня. Большое мастерство проявил 
Кусаев при возведении узбекских бань, которые оа строив с учетом 
новых современных требований. Его объекты выделяются своеобразны­
ми конструктивными решениями, органическим сочетанием архитектур­
ных объемов, интерьеры которых ов отделывал в традициях Ферган­
ской архитектуры. 
Народный архитектор Юсуфали Мусаев награжден орденом Трудо­
вого Красного знамени и избран почетным членом Академии наук 
Узбекистана. Его творчество - яркий пример национального строи­
тельного искусства, в котором отражены характерные черты ферган­
ского зодчества. 
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С Е К Ц И Я А Р Х Е О Л О Г И И 
АБДУ.ШЕВ Б. 
КУЛЬТУРА ДРБВНЕЗБШЩрЬЧЕОСИХ [ЙЕМЕН ЭПОХИ ПОЗДНЕЙ 
БРОНЗЫ СЕВШЮЯБАКТРИМ 
[ по материалам могидькика Днашзтан) 
(<5амаркандский ив-т археологии АН УзССР) 
1 . Одним из выдающихся открытий узбекских археологов пос­
леднего десятилетия является открытие на юге Узбекистана осед­
лых поседений эпохи бронзы, которые характеризуются высоким уров­
нем развития урбанизирующихся культур древневосточного типа. Сре­
ди исследованных памятников особое место занимает ыогильнш Дкар-
кутан, где было выявлено 731 захоронение с богатым археологиче­
ским и подеантроподогическим материалом,их комплексное изучение 
позволяет более правильно понять ранние этапы этнической истории 
оседлых народов Средней Азии. 
2 . Тщательный анализ погребальных обрядов, стратиграфии з а ­
хоронений и погребального инвентаря позволил выделить три после­
довательных хронологических этапа могильника (дкадаутавокий, ку-
задиноиий и ноладинокий) в пределах поздней бронзы ХУ-Ï вв. до 
н.э.). 
S . Устройство могил во воех его этапах подбойво-наиаяоыбное 
с овальной погребальной камерой и входной ямой, разделанными меж­
ду собой закладкой сырцовых кирпичей, размерами 55x23x10 см. В 
могилах лежали скелеты на боку, в скорченном положении, годовой 
на север, северо-запад (джарнутанокий этап), на запад (яузалин-
ский этап) и не юго-запад (молалинский этап). 
4 . Ддаркутавский этап характеризуется богатым погребальным 
инвентарем, где встречаются от I до 30 гончарных сосудов разных 
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типов и вариантов, конусно изготовленные бусы из полудрагоцен­
ных какней,бронзовые орудия труда, а танке предметы генсного 
туалета и предыеты особого назначения- печать. 
В Джаркутанокоы этапе придонный и пр'иквартирный характер произ­
водства гончаров перерастает в широкс-маситабные оконцеитриро-
ванвае специализированное производство, которое обеопечиваю к е ­
рамической продукцией не только внутренний спорое населения, но 
оно также шло, на внешний "рынок". 
5 . Кузалинокнй этап характеризуется сравнительно бедным 
погребальный инвентарем, где почти отсутствует бытовые орудия 
труда из металла. Взамен их появляется вогивнне предыеты. мно­
гие формы керамики, характерные для джаркутинского этапа исчеза­
ет (конические сосуды, кубки, чайники, хумчн, плоские блюда и 
т .д . ) и вместо них появляется новые формы сосудов. 
Исчезает из комлекса лепные и оерогливяввые сосуды*, a l a i ­
ze знаки на керамике. Поверхность сосудов покрываетоя густым 
слоем светлого ангоба. Все сосуды становятся исключительно стаи-, 
дартвых, правильных пропорций, параметры которых колеблются 
в саыых незначительных пределах, что указывает на усовершенство­
вание технлки изготовления керамического производства. Наряду с 
керамическим производством высокого уровня развития достигли ме­
таллообработка и металлургия. Все изделия из бронзы характеризу­
ется тщательностью и точностью обработки. 
6. Уопдаинский этап характеризуется дальнейшим развитием 
керамического производства и резким уменьшением её продукции в 
составе погребального инвентаря. 
В этот период основной состав бронзовых орудий составляет 
встиввые предыеты. Совершенно исчезают в могилах украшения и пред­
ыеты женского туалета из бронзы. Сильно видоизменяется формы ваз 
ISO 
кувшины в горшка. Иочеаапт вазы о баляноввоообраввыив шинами, 
крупные кувшины, покрытые гретый слоев светлого ангоба. Харавтер-
ныии керамическими предметами этого эатпа являютоя вазы, мелкие . 
кувшины, бввоввческве горши, чашечки, бавиообраэвые цилиндричес­
кие сосуды в Т.Д. 
7 . Анализ погребального обряда свидетельствует, что вевовие 
аахоровеввя дааркутавового этапа более "богаты", чей муховве, чю 
свидетельствует о значительных перевивах патриархата. В пооле-
дующих-кузаливоком в мададввовом этапах вабявдаетоя поотепенное 
обедаевве венских захоронений в обогащение мувских. Вместе о теу 
вогилы В]8алввового в иопалинеаого этапов значительно беднее.Это 
объяоняетоя,1вдвво, тем, чю со вревевв вуаалввраого в модадиноно-
го этапов обоеобляетоя родовая "верхушка" и соответствевво л пог­
ребальных традициях появляется вовое ооцвальво-эковомвчаовве яв-
леввя. • 
8 ю обстоятельство ве иовлючает нахождения отдельно стоя­
щего некрополя для "верхушв" общввы, тогда вав раовопанный вави 
могильник отводится для рядовых членов общеотва. 
8 . Счет родства ведется видимо, по линии вувчвв, и это от­
разилось даже в детоввх захоронениях. Так, захоронению детей, оа -
падлавок ой стадии (ХУи-ХУ вв. до н . э ) , развития культуры оообого 
ваиваввя ва уделялось. В детскую иогвлу яоали одвв-два, изредка 
трв ведавх сосуда. С конца дхаркутавокого, оооо'евво в вузалино-
вом в иодалвнекоы этапах детовве аахоровеввя становятся боаеа бо­
гатыми. В них найдено до семи в зооьми предметов, в основной,оо-
суды крупных размзров, в иногда, металдичеовие предметы. 
В отдельных детоввх могилах встречались дахе BOOTH присвоен­
ных в »артву аиаотных, наличие которых, наряду с богатый инвента­
рем, указывает ва опредеаеввое укрепление экономического полове-
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пня палых оамей. 
Вероятно; вое эти Jaiiiu оаидетевьовуи о дальнейшей раави-
м » парно-семейных отношений »ну»ри naipiiapiaiiiaofl больной оеньи, 
упрочении ооциально-анононичеоних позиций индивидуальных оеней 
ПРИ ГООПОДОНуХЧДвй РОЛИ МУЖЧИН, 
9 . вовоиушшоть данных, связанных g изучение« еодиавьво-вно-
нрмичеоних отношений, позволяет джарнутансмнй атвя, раооматрн-
вать НШ( последнюю отупею, рерворытвооо^инного строя, a в к у з а -
вииенем. Ц моявВИНвНРЧ этапах, вврдятив, зароидавтиа ума ранив 
t'OPMH классовых отношений. 
IQ, ТаННН образом, исследование подтверждает непрерывность 
развития единой дреанезаиледедьчесной культуры на различных о о -
цнадьао-ирюричьдних атапах, позволяет раскрыть мветвыа аораи 
раниегородовой цивилизации на территории Северной ьадтрии, »Об­
ходящие к эпохе поздней бронаы, объясняет широту ооциадъао-зко-
иомнчаоной ванн н рграничениеоть аё перерастания » вничнув г о ­
родскую нулыуру тем самый заставляет отвергнуть точку зрения об 
экспансионистском введрении урбанистической культуры с террит.о-
рии ахменидоирсо Ирина. • 
SAïHfBI At 
скотоводство и ОХОТА и ш н эпохи БРОИЗЫ 
(Самаркандский ин-s археологии АН УэССР) 
в последнее время в области археологии Средней Ахай, л 
чаотнооти, Узбекистана, одаааао сравнительно иного, но об охо­
те и скотоводстве древнего населения Средней Азии до ей* пер 
надо сведений. Раокыйй лооеаений нв юга Узбек aosaue производи­
лась зкспедицив!! Инетцгута архаодогаи АН ïsCCP, ра001>аюш,ей под 
руководством А.лонарова и ш.Падаева. В результате чаяв было вбна-
руиенс иного нового остеодогичаоного материала иа памятников 
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Сапаллитепа, Дхарвутан, Кучув-тепа и Тадапкантепа I . 
По данныи археологии наши исследуемые субфоссилыше ности 
из археологических памятников юга Узбекистана осносятся в ХУЛ-
17 вв. до н . э . , которые охватывают среднюю и первую половин; позд­
него годоцнна. Всего определено 12527 костей от 844 особей, отно­
сящихся к 7 домашний и 22 вида» диких хивотных. 
Исследования остеологических материалов показывает, что 
ухе в эпоху бронзы древние хитеди юга Узбекистана имели все ви­
ды домашних хивотных, которые существуют и в настоящее время. 
Но хотя они имели все виды сельскохозяйственных хивотных, коли­
чество и поголовье их изменялось в различные исторические пери­
оды. 
В дрелнебавтривокий период увеличивается число домашних 
хивотных, мелкого, крупного рогатого скота, свиней, ослов и ло­
шадей. Определенное значение представляет обнарухение костей со­
бак из могилы в Сапаллитепа и Дхарнутана. Такхе, из поселения 
Дхаркутан были найдены целые кости пяти собак. Все зти данные 
указывают на то,что собака в культуре Сапалли играла определен­
ную роль не только в охоте и скотоводстве,но, и вероятно, име­
ла ритуально-культовое значение. Охота дополняла потребность 
населения в мясе и шкурках. Из обследованных костей диких хивот­
ных из поседения Сепаллитепа составлял 29,8%, Кучук-тепа 26,6% 
а в Дхаркутане 10%. Тогда как в период хелезного века Кучук-те-
па 14,7%, Талашкантепа I 21,8%. По этим цифрам видно, что охо­
та, начиная ухе с эпохи бронзы, сильно уступала скотоводству. 
Однако охота не теряла своей роли, хотя ее значение постепенно 
падало с развитием исторических эпох. Основными объектами охо­
ты были с Сашшяитепа бухарский олень, кудлн,дойрах (83%) в 
Дхаркутане олень, кулан, дхейран (83,2%). В Кучук-тепа в них-
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них слоях (бронза) одень, дхейран, кулан 90,4%, а д верхних сло­
ях состав охотничьих животных оказался тек хе, но в процентнои 
отношении они составляли 70,3%; Тадшантепа I кулак, дхейран 94% 
из общего числа всех ;битых диких хивотных. Одних из основных 
орудий охоты предполагается применение дальнобойного метатель­
ного орухия, такого, как лук и стрелы. Это подтверждается большим 
количеством кремневых (55 экз.) и бронзовых (26 экз.) наконечни­
ков стрел, а также каменных ядер для пращей. Древние обитатели 
использовали не только мясо и шкурку добываемых животных, но и 
кости и рога в различных хозяйственных нуждах. С увеличением ко­
личества домашних животных, завоеванием,.места обитания диких 
аивотЕых домашними животными и с возрастанием антропогенных фак­
торов, ареал диких животных резко сократился и охота была ото­
двинута на второй план. Б древкебактрийский период из числа охо-
ничье-промысловых животных исчез бык-тур, резко соратидось ко­
личество бухарского оленя, кулана, джейрана и вообще всех диких 
животных. 
БОЛЕЛОВ 0. 
КЕРАМИЧЕСКИЙ КОШДЫСС ИЗ БАБА - ТЕПЕ 
(Ин-т искусствознания им. Хамзы) 
1. Осенью I9Ê0 года отряд УзИскЭ под руководством Н.Б.Нем­
цовой, при вашем непосредственном участии, проводил археологи­
ческое исследование крупного здания на городище Баба-тепа в Ше-
рабадском районе. Сурхандарьинской области, вховшем в средние 
века в состав княжества Гуфтан. 
2. Из завалов помещения и с уровня, полов был получен раз­
нообразный комплекс станковой керамики, а также небольшое коли­
чество сосудов хозяйственного назначения, изготовленных от руки. 
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8 . Станковая керамика no своему функциональному назначении 
делится На две группы: хозяйственная - в основной тарные толсто­
стенные сосуды и столовая -тонкостенная керамика хорошею качест­
ва. 
4 . Часть форм имеет аналогии в комплексе поздвекушшекой к е ­
рамики Ш-1У вв. городища Дадьверзив - тепе, Кара-тепе. Это мож­
но сказать о столовой посуде: очень схожи о дальверзинокими ча­
ши, миоки, тарелочки. Однако они не такого высокого качества. 
5 . Другая часть находит аналогии л нерамике Аягорокого 
района:Хайравад-тепе, Баладык-тепе и Айсари-тене в Шерабадокон 
райове. Это ыисчи, Тагора, кувшины о яйцевидным туловом, миниа­
тюрные кувшиичики^хумы. Подобные формы находят также аналогии 
и г других областях Средней аэии и в частности в реннесредневеко-
вой керамике Согда. 
6 . Приведенные выше аналогии позволяют датировать памятник 
Ваба-тепе периодом поздней античности, раннего средневековья. 
Эта датировка подтверждается нумизматическими находками. 
7 . Наряду с общими чертами, керамика Баба-тепа, так же как 
комплексы исследованных памятников, находящихся в области Гуфтаа, 
имеет локальные отличия от синхронное керамики других памятни­
ков Тохаристана. 
Гркцина А. 
|{ ВОПРОСУ О ЭНАШ НА ШАШИЕСКИХ СОСУЩ 
(Самаркандокий ин-т археологии АН УаССР) 
I . Одним из объектов отанционарных расколок Ташкентской 
археологической экспедиции является городище Кугаиттепе. В нас­
тоящее время оно предотавлено в виде двух бугров - цитадели о 
прилегавшей территорией, большая часть которой смыта Саларом и 
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11 бугра, расположенного юго-западнее, носящего ещё название 
Кудыепе. 
Среди многочисленных фрагментов керамики, добытых на горо­
дище, особенно выделяется херамша оо знаками. Кае правило, она 
нанесены по сырой глине, ещё до обжига сосудов и явно но наоли 
орнаментального значения, 
2 . Шаровое распространение знаков по посуде каучинохой 
культуры позволяет сделать вывод, что они ЯВЛЯЕТСЯ ее характер­
ным признаком. Среди керамики бургудюиокои культуры, являющейся 
ее непосредственным предшественником, знаков пока не отмечено. 
Район Средней Сырдврьи был одним на центров распространен™ жаув -
чинокой культуры, влияние которой на другие области фиксируется 
знаками на сооудах. Судя по етому признаку в ареал её распрост­
ранения входят районы Западной Ферганы. Зто же отмечается и по 
типам керамики. 
8 . Большинство знаков, имеет местное, прхсырдарыхсхое про­
исхождение и отражают какие-то древние представления, корни к о ­
торых надо искать в кругу символики сакских пламен и прежде в с е ­
го "саков, которые за Согдок". Возможно их зарождение надо ис­
кать ещё раньше, в эпоху бронзового века, в религиозной символи­
ке индо-иранских племен. 
4 . Знаки на Керамике Средней A3 и и и Казахстана отмечены, 
начиная с эпохи бронзы. Суть объяснений их, в основном, сводит­
ся к следующему: знаки это 
а) тамги - знаки родовой иди семейно-родовой собственности, 
выполняющие роль оберегов; б) энакиу метки владельцев или масте­
ров, изготовлявших эти сосуды. Собранный нами материал позво­
ляет сделать вывод , что знаки.на керамике - это магические сим­
волы, в качестве которых могли попользоваться и тамги. Некото-
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рые знака на сосудах находят аналоги среди таит, оставленных 
нал средневековым авторами и тамг на оредвевеноаых надгробиях. 
Как видно, несмотря на большие расстояния во времени и 
территории, которые разделяют знаки, значение их .могло б н » 
охааховое • Конечно, а течением времеви их значение и смысл ви­
димо изменялся, но таи не менее одинаковая трактовка знаков раз ­
ных исторических эпох говорит о какой-то общем хронологическом 
пласте воазревий, в которой она могли зародиться. Знаки стави­
лись только на тех сосудах, которые предназначались для хране­
ния определенных продуктов, считавшихся в сил; каких-то причин 
особыми, овацеввыыи и которые требовалось особо оберегать о по­
мешал оверхеотествевных сил. 
С течением времени значение знаков как магических символов 
ослабевает и они возможно превращается в метки мастеров. Пос­
леднее подтверждается и этнографическими данными. 
Идьхаыов ОЦТухтаев Х . Р . , 
Абдуразаков A.A., Аскаров U.A. 
ОБРАЗОВАНИЕ СШТЩ ПОЛИМЕРОВ ДИЩОЦИАНДТОВ В ПОРЯ 
СЫРЦОВЫХ АРХЕ0Д0ГИЧЕ(КИ1 МАТЕРИАЛОВ И ИХ СВОЙСТВА 
(Самаркандский ин-т археологяи Ан УзССР) 
В археологических объектах Средней Азии основными строитель­
ными материалами, использованными для возведения всех сооружений 
данного региона, начиная с древних времен и вплоть до позднего 
средневековье, служили пахса, пахсовые блоки и оырцовые кирпичи. 
Зследствие слабой атиосфероустойчивости этих сорухений из сырцовых 
материалов вахно надехное и долговечное сохранение без изменения > 
что достигается путем химической конеераалин. 
Особенно эффективной оказалась химическая обработка сохрав-
1B7 
костей древности растворамилмзоцианаюв ;путен образования 
прочных, стабильных и сшитых полимеров без изменения внешней 
факторы закрепленных объектов. В качестве исходных мономеров 
при этом использованы гексаметилендиизоцнанаг (ГнДИ), 2,4 -
тодуилендиизоциават (ЩИ) и смесь изомеров 2,4 - и 2,6-толуипен-
диизоцианата (1-65/35) при соотношении 65:55. 
Исследованы свойства закрепленных материалов на основе 
ГЦДЗ, ЩИ и 1-65/35. Показано, что композиции сырцовых материа­
лов с шитыми полимерными диизоцианатами обладают высокой теппо-
лдаго,- атыосферо- и бактерицидной устойчивостью. Механическая 
прочность закрепленных объектов в зависимости от способа обра­
ботки, строения наносимомого изоцианата, содерхания влаги и 
в объекте и концетрации применяемого катализатора колеблется от 
12 до 75 кг/ом2 . Закрепленные объекты устойчивы к воздействию 
внешних климатических факторов и долговечность закрепленных ма­
териалов достаточно высока, морозостойкость при № 15° С более 
10-15 циклов, солеустойчивость при концентрации следующих со­
лей AiSQ, - 2,3%, MïSÛ- O.&.ÙLSO^- 0,2%, Haut- 2,3% более 
160 суток. 
Исследованием модельных реакций днизоцманатов помощью ин­
фракрасной спектроскопии, дифференциально-терминического анализа 
и химического анализа показано, что закрепление материалов проис­
ходит вследствие реакции отлеркдения днизсцнаватов и частично 
поликонденсацией с выделением углекислого газа. 
ИИАК0В №. 
ИССЛЕДОВАНИЕ ДУНЬЕ-ТШЕ НА ГОРОДИМ БУЛРАЧ 
( Ин-т искусствознания им. Хамзы) 
I.Узбекистанская искусствоведческая экспедиция ведет плано­
мерные археологические исследования городища Вудрач - средневеко-
ве 
l o t столицы Чаганиак -Саганиан, находящегося на левом Серег;/ 
р.КиэИЯ-оу- Сакгардака 1 б Км шнее г.Денау Сурхандарьинокой 
области. 
2 . При археологических раскопках 1980 года, осуществлявших­
ся на северо-западе Дунье-тепе, одной нз основных частей городи-
140, были вскрыты три помещения, полы и цоколь выложенные из 
«пенного кирпича /25 х 25 х * - М , 2 см/ , а сами стены - сырцовым 
кирпичей /38-89 X 16-18 X 7-8 ом/ . 
3 . В западной чаоти помещения К 2 обнаружены фрагменты 
росписей, выполненных на глиняно-оаманной штукатурке толщиной 
в 4 мм. Техника росписей такова - на штукатурку наносился черный 
контурный рисунок в виде диагональных, дусовидных и кольцевидных 
полое шириной от 2 до 10 мм, пространство между которыми раскра­
шивалось цветовыми пигментами: белым, желтым, оранжевым, серым 
и зеленым. 
4 . Керамика представлена оредневековыыи ляганаыи, чашами, 
коса, горшками и другими формами. Основные мотивы орнаментации 
глазурованных: сосудов - геометрические, растительные, абстракт­
ные и их сочетания, разнообразные по композиционным решениям. 
Керамика неглоаунрованная, украшенная резным геометрическим 
орнаментом в сочетании с штампами. Имеетоя лепная и станновая ке­
рамика, покрытая роспись» красного цвета. 
Вышеупомянутая керамика находит аналогии в керамике XI в . 
H.a. »га Таджикистана /Сайед, Хульбук/, Средневекового Термеза, 
городов Согда и Маша, но при общности форм и цветовых сочетаний 
1 композиционных решениях наблюдаются локальные отличия. 
5 . В помещениях обнаружено большое количество металлических 
изделий! подковы, предметы конской обруи, гвозди, заклёпки / в е ­
роятно, оеделыше/, а также фрагменты криц, говорящих о возмож-
m 
ностях использования данных помещении а один из последних пери­
одов мастерами-металлистами. 
6. Комплекс предметов керамики, также как и сами помещения 
датируются находками недвых монет чаганиакокой чеканки рервой 
четверти XI в . н . э . (определение Э.В.Ртвеяадзе). 
7 . Раскопки на Дунье-тепе уже Сейчас позволяй! конкретизи­
ровать некоторые представления об архитектуре и строительной тех­
нике средневекового Чаганиана, достаточно указывал! на наличке 
керамического и металлического производства, а также наотенноя 
монумевтадьвой росписи. 
Приведенные факты позволяют предположить довольно высокий 
уровень материальной H художественной культуры столицы Чаганиа-
на в эпоху развитого средневековья. 
мирэААхмдав д . 
ГЛАЗУРОВАННАЯ ШАШКА ШАРЫ ВТОРОЙ ПОЛОШНЫ 
m - НАЧАЛА XX ВВ. 
(Самаркандский ИН-1 археологии АН УэСС?) 
Бухарским институтом археологии АН УэССҒ на протяжении пос­
ледних лет проводидиоь интенсивные исследования по истории возник­
новения 'I динамике развития г.Бухары и Бухарского оазиса. Среди 
значительного археологического материала большой интерео представ­
ляет керамика Бухары второй пол.ХУШ- нач.ХХ вв. По своему харак­
теру она четко делится на две группы: I.Керамик у второй пол.ХУШ 
- cep.XIX в. и 2 . Керамику второй иол.XIX- вач. XX в. 
I . В первый период / п о р . пол. ХУШ-оер.ХП в . / на онеиу 
желтофонной керамике предшествующего "кризисного" времени/ / п о ­
рой пол.ХУП-оер.ХУШ ж./ приходит керамика нового типа -как моно­
хромных так и подихроииых образцов. Происходит не только коли­
чественное увеличение и качественное улучшение цветовых гамм и 
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характера орнаментации, но и получает дальнейшее развитие оформ­
ление керамики в"царадиых" и "обиходных" образцах. 
Становятся популярными наборы различных форм столовой посу­
ды выполненных в сервизном варианте - в одной цветовой гамме и 
близкими или идентичными мотивами орнаментации. Керамика даже самих 
массовых "обиходных" образцов покрывается росписью, причем не­
редко и о внешней поверхности стенок. 
В керамических комплексах после отсутствия в предшествующий 
"кризисный0 период вновь появляются кашиновые изделия и привозная 
посуда. 
В целом значительное улучшение керамики второй под.ХУШ -
сер.ХЫ в . объясняется стабилизацией политической обстановки и 
социально-экономический подъемом особенно прослеживающихся по 
Бухаре с последних двух десятилетий ХУШ в. 
2. Развитие керамического производства во второй период 
/второй пол.Х1Х-яач.ХХ в. / оказывается под влиянием экономиче­
ского и политического проникновения в среднюю Азию капиталисти­
ческих держав и присоединении Средгей Азии к России. В этот пе­
риод наблюдается процесс вытеснения привозной фарфорово-фаяноовой 
посудой местных кашиновых и высокохудожественных расписных изде­
лий. Процесс этот резко усилился с приходом в Бухару Закаспий­
ской железнодорожной сети (1883 г) и значительным количественным 
увеличением и удешевлением привозной посуды. Вследствии этого про­
изводство расписной керамики в г . Бухаре почти полностью прекра­
тилось и её место заняли очень грубо изготовленные изделия сгел-
тьш иди зеленым фоной без орнаментации или с элементарным проца­
рапанным рисунком. 
Сельские районы, керамика которых была более дешовой и ниже 
по качеству, пострадали в меньшей степени. Большей конкурентоспо-
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собности здесь керамики способствовала низкая покупательская 
способность сельского населения и повышение цен на форфор за 
счет транспортировки. 
КАРАСЕВ В. 
веОЫОРШК СЮЖЕТЫ В ПОЛИВНОа КЕРАШКЕ БШКАТА 
X-XI .ВЕКОВ ( НОШЕ ОТКРЫТИЮ 
(Ин-т искусствознания имени Хамзы) 
1. Городище Винкат расположено а центральной части старого 
города Ташкента в четырех даха, на ноторые он делился в XIX в е ­
ке : Сибзарской, Кукчинской, Бешагачской, Шейхантаурской. Наи­
более возвышенная его часть - шахристан и цитадель - занимали 
территорию около 15 га . Установлено, что основные отрасли реме­
сленного производства: гончарство, стеклоделие, выделка КОЕ, 
кузнечные изделия располагалось главным образом на территориях 
рабадов. 
2. В результате археологических работ 1978-1980 годах 
сотрудниками Института искусствознания имени Хамзы (Э.В. Ртве-
ладзе, В.А.Карасевый) в составе Ташкентского археологического 
отряда была обнаружена керамическая посуда X-XI в в . , имевшая 
в декоре зооморфные сюветы. 
3 . Круг зооморфных мотивов, используемых гончарами, разно­
образен - имеются рисунки оленей, ланей, лягушек и наб - сим­
волов богатства, успехов,чистоты. Чаще всего в керамике пред­
ставлены птицы и рыбы. Оба изобракения не случайны. Отношение 
к птице и рыбе как к добрым приметам в Средней Азии сохранились 
и до ваших дней: рыба или птица во сне предвещают богатства и 
почести. 
if. Выделяется чаша, на внутренней поверхности которой ху-
дохник воспроизвел летящего голубя. Тело его органично введено 
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на плоскость Дня, когда как крылья, хвое? и гдовка удачно вписа­
ны во внутренние dopte чавш. Фон заполнен большими цветами, пле­
менным к юченный орнаментам. 
5. Рассматриваемый керамический материал дополняет ранее 
полученный на Виняате и в его окрестностях и подтверхдаат высокие 
достоинства керамической колы Вана, бывшей, казадооь бы, провин­
циальной по сравнении оо столицей Cor да - Самаркандом, но мало 
ygiynamen et! в мастерстве, 
6. Язык художественных символов етрахал глубину заложенных 
в народной творчестве традиций и широту, присущих народному ис­
кусству, овяззй. БольЕое количество археологического материала 
X-XI вв. с зооморфными сюкета.чн позволяет несколько иначе азгля-
путь на распространенное мнение о запрете изображения аивых су ­
ществ при господстве ислама на территории вредней Азии, 
P«U4K0i y . 
КЕРАМИЧЕСКИЕ ПЕЧИ САПШИ 
(Самаркандский ин-т археологии АН УзССР) 
I . При раскопках памятников культуры Сапалли было подучено 
большое количество самых .разнообразных археологических материал 
лов, в том числе и нерамиии, характеризующие выоокий уровень 
развития ремесел и всей культуры в целом. В определении уровня 
развития производства древности большую р о и играют научение тех­
нологии производства и конструкции керамических печев, 
? ' Еа памятниках культуры Сапалли раскопана 25 корамичеових 
печей различных форы и конструкций. По конструктивному устройству 
их мохно подразделить на три типе; 
1) однокамерные подземные керамические печи; 
2) наземные двухкамерные печи со слегка заглубленной то­
почной камерой; 
IIS 
5) двухяруоные печи, которые по «овощ« ms нам oooûenacg-
тям можно разделить па два подтипа; 
а) двухярусные лечи прямоугольной формы) малых размароа; 
6) двухяруоные печи, круглой формы сравнительно больших 
размеров. 
В. В результате изучения эволюции керамических печея куль­
туры наблюдается исчезновение менее продуктивных конструкций ке­
рамических печей (двухкамерные и подземные) и с другой стороны 
усовершенствование продуктивных двухярусных печей. 
4. Организация керамического производства характеризуется 
наличием на раннем зтапе культуры Сапалди только неспециализи­
рованного гончарства придомного характера. На более поздних втап-
пах появляются сосредоточенные в одном пункте целые группы кера­
мических печей, выпускавших строго определенную продукции, что 
свидетельствует о значительном развитии социально-экономических 
отношений общества. 
САГДУЛЛАЕВ Л. 
Ш З Н И Ш Ш И Ш ПОСЕДЕНИЯ 
(ТашГУ им. В.И.Ленина) 
1. Археологические исследования последнего пятилетия а 
долине Кавиадарьи - ином С-огде значительно расширяют пред­
ставления об историко-культурных процессах, протекавших здесь 
в равнеиеаезвом веке. Древнейшие поселения облаоти, согласно 
относительной хронологии археологических комплексов, датируются 
ь пределах нерпой трети, второй четверти и середины I тыс. до 
H.a. i числу наиболее ранних относятся ïjipaKчитепе, Ераурган, 
Янгитела и Даратепе. 
2. По характеру, особенностям и. типам расоелеаня 
I** 
в бассейне Karaадарьи" выделяются пять древних культурно-
хозяйственных районов-оазисов - Еркуртанский, Кызыддарьинский, 
Танхасдарьинский, Кайрагачский и Гульдарьинский. Их границы оп­
ределяются компактно освоенными зонами в пределах изолированных 
речных систем. 
3 . Наиболее крупвыы по числу древних памятников является 
Кайрагачский культурно-хозяйственный район, расположенный а под­
горной полосе восточной части бассейна Кашадарьи, где обнаруже­
ны шесть поселений раннежелезного вева. Три поселения этого вре­
мени открыты в соседней Гульдарьинскоы культурно-хозяйственном 
районе. По внешним признакам они представляют собой два основ­
ных типа. 
4. Одним их них является подкладратное, прямоугольное либо 
округлое в плане поселение, оконтуренное валом оборонительных 
стен, общей площадью от 0,25 до 2 га (Еешкутантепе, Курганча, 
Кузатепе, Самантепе 3 , Туртбурчактепе I и др.) . В центре многих 
из них выделяются подпрямоугольные в форме бугры, высотой 2-6 м. 
5. Другой планировочный тип демонстрирует Даратепе, которое 
состоит из массивного бугра а 0,5 га, высотой 8-10 м. и прилега­
ющей к нему рассредоточенной части до 6 га. Поселение окрухено 
широкими оврагами былых речных протоков.Шурфы я раскоп, заложенные 
в северо-восточной части Даратепе установили наличие трех стро­
ительных горизонтов с уровнями полов, залегающими на глубине 
0,9-1,2-1,8 м. от дневной поверхности и культурный слой, мощнос­
тью до 2 м. Для всех горизонтов характерны пахсовые стены - разру­
шившиеся или сохранившиеся на высоту до 0,4 м . Производственно-
бытовой инвентарь Даратепе представлен лепной и станковой кера­
микой, каменными орудиями труда и железным ножом. 
6. Генетические истоки культуры раннезелезного века долины 
I « 
Кашкадарьи проявляется ещё недостаточно четно. Не исключено, 
что в ее формировании определенна роль сыграли пленена степ­
ного круга,а также земледельческое население древней Бактрии. 
По всей вероятности, освоение ряда районов бассейна Кашкадарьи 
в начале I тыс. до.н.э. и особенно в УШ-УП вв. до н .э . , отража­
ет закономерный процесс расширения оседлоземдедедьческой и ско­
товодческой территорий расслевия в Средней Азии. 
Во всякои случае , пока нет никаких данных о собственно 
каииадарьиноких, более ранних генетичеоких очагах рассматри­
ваемой культуры. Обращает также на себя внимание, что вжиооог-
дийские поселения расположены у дорог , ведших через горные пе­
ревалы в долину Сурхана и к Акурдрье. 
6. По археологический натериалал в бассейне Кавкадарье чет­
ко намечайте я древние подобласти расселения, которые получат э 
античной письменной хронике названия - Наутака и Ксенинпа, а и 
средневековой - Кеш и Нахшеб - Несеф. С первой подобластью Нау­
така - Ken) можно связывать районы от Заравшансного хребта до 
Гузадарьи, со второй - низовья Кашкадарьи.с центром на городи-. 
це Ервурган в ахеменидский и раннеантичный периоды. Античную 
Наутаку и Ксениппу следует отождествлять не о крупными городски­
ми поселениями, а именно с областями расселения в южном Согде, 
что ранее уже отмечалось исследователями. 
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